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АНОТАЦІЯ 

Українська хорова музика в руслі духовно-естетичних шукань 

української культури першої половини ХХ століття. – Кваліфікаційна 

наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата 

мистецтвознавства (доктора філософії) за спеціальністю 025 – «Музичне 

мистецтво». – Одеська національна музична академія імені А. В. Нежданової, 

Міністерство культури та інформаційної політики України, Одеса, 2022. 

Дисертацію присвячено дослідженню поетико-інтонаційної 

унікальності зразків хорової музики України вказаного періоду в руслі 

духовно-естетичних пошуків українського Відродження початку ХХ 

сторіччя. 

Узагальнення даних щодо ґенези української хорової традиції в її 

візантійсько-православних началах у якості національного стрижня висуває 

на перший план синтез різноетнічних витоків при тому, що осередком стала 

«слов’янсько-грецька», за С. Кримським, цивілізаційна настанова зі 

спиранням на церковне багатоголосся, побудоване згідно з символікою 

Трійці у кантовому співі, що наслідувало поліфонічну троїчність «путьового» 

голосоведення зі спиранням у першому з названих на терцієвість-секстовість, 

у другому на кварто-квінтовість, похідної від інтерваліки ісонної двоїстої 

педалі. 

      Київське християнство було  відкритим до контакту з іншоконфесійними 

Богослужбовими утвореннями, що уґрунтувало першість України у 

проведенні Могилянської реформи православ’я. В ній саме музичні оздоби 

Богослужіння демонстрували контакт із галліканськими та 

ранньолютеранськими й польсько-моравськими протестантськими 

жанровими типологіями, не втрачаючи зв’язку з ісонно-знаменною 

традицією  передуючих могилянству часів. 

       Наявність в Україні у якості вирішальної культурної одиниці здобутків 

лицарсько-козацької культурної лінії зосередила просалонні настанови 
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ансамблево-товариського співу, який надавав певної витонченості й хоровим 

утворенням, що тяжіли до альтернатив басіння й високо-тенорового 

«світіння» у спадкування регістрових «екстремалізмів» візантійської 

співацької традиції. Здобутки культури «золотої козацької доби», 

вибудованої в умовах старокатолицького Віросповідання із спиранням на 

заповіти Нерозділеної церкви спричинили особливого роду відкритість 

українського православ’я до іншоконфесійних впливів, при тому що 

православний стрижень Віри був непорушним. 

          Саме ці умови становлення і ствердження національної самосвідомості 

детермінували особливого роду активність України у спасінні для усього 

європейського Сходу православної вченості в пору світськи-просвітницького 

нехтування церковними надбаннями, про що свідчить феномен 

скороводянського Служіння як особистісного життєвиявлення філософа-

проповідника-поета, так і подальший розвиток його кордоцентричного і 

софійного вчення у ХІХ і, особливо, ХХ столітті.      

        Усвідомлення чинності для України архетипових побудов соборності, 

антеїзму, софійності виводить на передування останнього чинника як того, 

що втілює помежовність церковного і позацерковного початків в духовній 

творчості, висуваючи кантовість як основу єдності староцерковного 

«путьового» поліфонізму і прогармонічного мислення ізоритмічної 

шансонності, що живила хорали протестантів і увійшла у вжиток у вигляді 

партесного багатоголосся православного співу України. 

Архетипові переваги у мислительних операціях і в художньо-

мистецьких здобутках України у вигляді антеїзму і софійності детермінували 

спеціальну довіру до збереження візантистських установлень, які 

сповідувалися від Т. Шевченка та І. Франка до бойчукізму ХХ сторіччя і які 

зосередили увагу митців на фольклорних, у тому числі архаїчних його 

проявах в авторській творчості, більше того, спроби внести той фольклорний 

присмак в обиход православної богослужбової ортодоксії, з однієї сторони 

(зусилля М. Лентовича та К. Стеценка), а з іншої – наділяти фольклорними 
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оздобами скрябінівські принципи (Б. Лятошинський), генетично несумісні з 

фольклоризмом.  

       ХХ сторіччя привнесло світоглядні перегляди, які, волею історичних 

обставин, зіграли істотну роль у переоцінці як традиційної православної 

церковності через прийняття проатеїстичних позицій радянської державності, 

так і через безпосередню контактність із прокатолицькими протестантськими 

установленнями віросповідання Західної України. Подібно до творчості 

М. Бойчука і «бойчукістів» у зображальності, О. Довженка у національному 

кінематографі творчі здобутки музичного «фронту» насичувалися, з одної 

сторони, ревнісними висуваннями православної церковності у символізації 

національної традиції й етики мистецтвотворення, а з другої, настирливо 

вводили невластиві традиції риси.  

     З останніх виділяється інструментальна налаштованість музичного 

спадку українських авторів минулого століття, у тому числі то саме хорові 

твори, як у М. Леонтовича та К. Стеценка, але з виявленням ранньоцерковної 

інструментальності як якості драматургічної «стисненості» вираження і в 

принциповому  несходженні музичної насиченості і смислу змістовних 

побудов тексту. Цим проявляються аналогії до мадригалу-кондукту 

ранньоренесансного мислення.  

        У творах О. Кошиця і Б. Лятошинського вказаний інструментальний 

нахил відчуття форми і змісту набуває виразні і підкреслені риси вираження. 

Щодо форми, то у Кошиця стійким прийомом виступає наслідування у 

хоровій звучності «співу з інструментальним супроводом», а загальний тип 

композиції наближається до двофазового поемного узагальнення, 

підключаючи ефект промадригального відсторонення індивідуально-

почуттєвого вираження.  

     Так у традиціоналістськи налаштованого О. Кошиця, як творця із 

уґрунтуванням його композицій на церковно-фольклористичних началах,  

постають вагомі інструментальні чинники авторського мислення. У нього  

знаходимо несподівані поєднання специфічно фольклористичних, церковно-
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символічних позначень із прийомами іншонаціонального й 

іншоконфесійного здобутків, але з упевненим тяжінням до дотичних до 

вітчизняної історії й Віросповідання зразків, тих що сукупно являють новий 

рівень розвитку традиційно-церковного багатоголосся й фольклоризму у 

протирічних ідеологічних й естетичних пошуках віку науково-технічної 

революції. 

      Для Б. Лятошинського, визнаного інструменталіста, хорова музика 

ставала очевидним притулком національно налаштованих здобутків, які 

свідомо переломлював у відповідності до проскрябінівського модерну 

минулого віку. У композитора-Майстра знаходимо зразки хорової  

а’капельної музики, що  щедро запозичує прийоми від ранньо-французького 

мотету. Останнє йде у творця «Захара Беркута» із спиранням на старовинну 

остінатність та імітаційну, генетично інструментальну поліфонію.  

      Несподіваними і вражаючими постають композиції Б.  Лятошинського у 

«стислих» формах «мініатюри ХХ сторіччя», що йдуть в паралель до 

відкрить М. Леонтовича, але з певним драматично-думним наповненням, що 

усвідомлюються в контексті поєднань демонстративного європеїзму із 

засадами національного мелодичного мислення надіндивідуального змісту-

значення. Саме у названих авторів знаходимо несподіване переломлення 

типологічного призначення жанру кантати, ранньобароковий стрижень якої 

у М. Лисенка обернувся «стисненням» її славильної виражальності до, 

формально, «хорової п’єси» у М. Леонтовича і (це особливо несподівано) 

монументаліста-симфоніста Б. Лятошинського. 

Українське Відродження першої половини ХХ сторіччя суттєво 

відновило національні устої, що має певні аналогії до англійської, російської, 

італійської традиції світового творчого обігу. Болісні ривки ідеологічних і 

творчо-естетичних переваг склали принципово новий пласт 

фольклористичних ґрунтувань, що вкладали національну співочість в межі 

глобальної інструменталізації мислення, привнесеного віком науково-
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технічної революції, і особливо поєднань цієї революції із виходами на 

психологію підсвідомого.  

Ключові слова: хорова музика, музичний стиль, жанр в музиці, українська 

культура, українське Відродження першої половини ХХ сторіччя, 

національний стиль в музиці. 

 

  

SUMMARY 

Ukrainian choral music in the riverbed of spiritual-aesthetic searches of 

the national culture of the first half of the 20th century. – Qualifying scientific 

work on the rights of the manuscript. 

Dissertation to obtain the degree of Doctor of Arts History (Doctor of 

Philosophy) in Specialty 025 – Musical Art. Odesa National Music Academy 

named after A.V. Nezhdanova, Ministry of Culture and Information policy of 

Ukraine. Odessa, 2022. 

The thesis is devoted to the study of the poetic and intonation uniqueness of 

Ukrainian choral music samples in the specified period of the spiritual and 

aesthetic searches of the Ukrainian Renaissance at the beginning of the 20th 

century. 

The generalization of the data on the genesis of the Ukrainian choral 

tradition in its Byzantine-Orthodox origins as a national core brings to the fore the 

synthesis of different ethnic origins. And this is despite the fact that, according to 

S. Krymskyi, the "Slavic-Greek" center became a civilizational instruction based 

on church polyphony, which was built according to the symbolism of the Trinity in 

canto singing, which imitated the polyphonic ternary of the "path" voice leading 

with reliance in the first of the above-mentioned on the thirds-sixths and in the 

second on the quarto-fifths derived from the intervallic of the isonic double pedal. 

The openness of Kyivan Christianity to contact with non-confessional 

liturgical organizations strengthened the primacy of Ukraine in carrying out the 

Mohyla Reform in Orthodoxy. According to this reform, the musical features of 
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the liturgy demonstrated the contact with Gallican and early Lutheran and Polish-

Moravian Protestant genre typologies without losing the connection with the 

iconoclastic tradition of pre-Mohyla times. The presence in Ukraine of the 

achievements of the knightly-Cossack cultural line as a decisive cultural unit 

concentrated the salon arrangements of the ensemble-companion singing. This 

gave a certain elegance to choral formations that gravitated towards alternatives to 

fables and high-tenor "glowing" in the inheritance of the register "extremalisms" of 

the Byzantine singing traditions. The achievements of the "golden Cossack age" 

culture, built in the conditions of the Old Catholic Confession of Faith based on the 

testaments of the Undivided Church caused a special kind of openness of 

Ukrainian Orthodoxy to other religious influences, even though the Orthodox core 

of faith was unbreakable. 

It was these conditions for the formation and affirmation of national self-

awareness that determined a special kind of Ukrainian activity in the salvation of 

Orthodox scholarship for the entire European East at a time of secular and 

enlightened neglect of church heritage, which is evidenced by the phenomenon of 

the Skovoroda liturgy as a personal life manifestation of the philosopher-preacher-

poet and the further development of his cordocentric and Sophia teaching in the 

19th and especially the 20th century. 

          Awareness of the validity for Ukraine of the archetypal constructions of 

cathedralism, atheism, and sophism brings to the fore the last factor as the one that 

embodies the boundary between ecclesiastical and extra-ecclesiastical beginnings 

in spiritual creativity, putting forward Kantianism as the basis of the unity of the 

old church "path" polyphony and the pro-harmonic thinking of isorhythmic 

chanson, which nourished Protestant chorales and came into use in the form of 

partes polyphonic Orthodox singing of Ukraine. 

Archetypal advantages in cognitive operations and the artistic achievements 

of Ukraine in the form of atheism and sophistry determined a special trust in the 

preservation of Byzantine institutions, which were professed by T. Shevchenko 

and I. Franko to Boychukism of the 20th century and which focused the attention 
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of artists on folklore, including its archaic manifestations in the author’s work, and 

what are more the attempts to introduce a folklore flavor into the bypass of the 

Orthodox liturgical orthodoxy, on the one hand (efforts of M. Lentovych and K. 

Stetsenko), and to endow Scriabin’s principles genetically incompatible with 

folklorism with folklore ornaments (B. Lyatoshynskyi), on the other hand. 

In the 20th century, they brought worldview innovations, which, due to the 

historical circumstances, played a significant role in the reevaluation of the 

traditional Orthodox church through the acceptance of the pro-atheist positions of 

the Soviet state, and through direct contact with the pro-Catholic Protestant 

religious attitudes of the West of Ukraine. Similar to the work of M. Boichuk and 

the Boichukists in imagery and in the national cinematography of O. Dovzhenko, 

the creative achievements of the musical "front" were saturated with the zealous 

promotion of Orthodox ecclesiasticism in the symbolization of the national 

tradition and ethics of artistic creation on the one hand, and on the other, they 

persistently introduced features not typical to the conventions. 

Among the latter, the instrumental attitude of the musical heritage of 

Ukrainian authors of the last century stands out. Among them, it is possible to trace 

an analogy to the instrumental sound in the choral works of M. Leontovich and K. 

Stetsenko, but with the detection of early church instrumentality as a quality of 

dramaturgical "compression" of expression and in the fundamental dissimilarity of 

musical saturation as well as the meaningful constructions of the text. This shows 

the analogies to the madrigal and the conduct of early Renaissance thinking. 

In the works of O. Koshyts and B. Lyatoshinsky, the specified instrumental 

peculiarity of the sense of form and content acquires expressive and emphasized 

features of expression. As for the form, in Koshyts the imitation in the choral 

sonority of "singing with instrumental accompaniment" is a stable technique, and 

the general type of composition approaches a two-phase poetic generalization, 

connecting the effect of madrigal detachment of individual emotional expression. 

Thus, in the works of the traditionalist O. Koshyts, a creator, with the basis 

of his compositions on church and folkloristic principles, important instrumental 
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factors of the author's thinking appear. We also find unexpected combinations of 

specifically folkloristic, church-symbolic signs with methods of non-national and 

non-confessional achievements, but with a certain attraction to samples related to 

national history and religion. Altogether they represent a new level of development 

of traditional-church polyphony and folklorism in contradictory ideological and 

aesthetic searches in the age of scientific and technological revolution. 

For B. Lyatoshynskyi, an acknowledged instrumentalist, choral music 

became an obvious refuge of nationally oriented achievements, which he 

deliberately refracted under the pro-Scriabin modernism of the previous century. In 

the works of the Master composer, we find examples of choral a cappella music, 

which generously borrows techniques from the early French motet. The latter is 

found in the works of the creator of "Zakhar Berkut" based on ancient Ostinato and 

imitative, genetically instrumental polyphony. 

B. Lyatoshynskyi's compositions in the "concise" forms of "miniatures of the 

20th century" appear impressive, parallel to the discoveries of M. Leontovych, but 

with a certain dramatic and thought content, which is realized in the context of the 

combination of demonstrative Europeanism with the foundations of national 

melodic thinking of supra-individual content. It is in the named authors that we 

find an unexpected reversal of the typological designation of the cantata genre, the 

early baroque core of which in M. Lysenko turned into a "compression" of its 

glorious expressiveness to a "choral piece" in M. Leontovych and (this is wildly 

unexpected) the monumental-symphonist B. Lyatoshinskyi. 

The Ukrainian Renaissance of the first half of the 20th century significantly 

restored national foundations, which have certain analogies to the English, 

Russian, and Italian traditions of world creative circulation. Painful breakthrough 

of ideological and creative-aesthetic preferences formed a fundamentally new layer 

of folkloristic justifications, which put national solidarity within the limits of the 

global instrumentalization of thinking brought by the age of the scientific and 

technological revolution, and especially the combination of this revolution with 

approaches to the psychology of the subconscious. For the first time in the history 
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of Ukrainian choral art, reliance on early-Renaissance and Gothic church forms 

was introduced in a metaphorical combination with secular, even Soviet-atheistic 

verbal and intonation-pathetic manifestations - in full accordance with the neo-

Renaissance duality of the meaning of culture and art of the 20th century, as it was 

bequeathed by P. Valerie in Leonardo da Vinci's System about the past, "beautiful 

and terrible" century. 
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ВСТУП 

 

Актуальність дослідження зумовлена увагою сучасної музикознавчої 

науки до проблеми національного в європейській культурі, яка по-різному 

оцінювалася в певні періоди її історії. Один із кульмінаційних етапів 

осмислення національної специфіки різних європейських культур припадає 

на XIX–ХХ ст., що характеризується цільовою установкою на усвідомлення 

національно-етнічних традицій та на духовне осягнення зробленого. І це 

набуло особливої актуальності, у тому числі, для України, яка переживала в 

XIX – на початку ХХ ст. вихід на своє «друге Відродження».  

Стильові засади цього періоду в певному сенсі були підготовлені 

творчістю М. Лисенка в його залученнях до промодерних засад згідно з 

установками «поклику часу» символістського стильового спрямування. 

Однак найбільш виразно т.зв. «друге Відродження» розкрилося в українській 

хоровій музиці через творчість М. Леонтовича, К. Стеценка, О. Кошиця, 

Б. Лятошинського та інших митців вказаного періоду. Численні розробки цієї 

теми представлені у книгах, присвячених історії української музики, а також 

багатьма монографічними дослідженнями, присвяченими творчості корифеїв 

української музики, у тому числі, це роботи В. Гузеєвої, І. Калиниченка, 

Л. П’ятенко, Б. Сюти, А. Терещенко і багатьох інших науковців.  

Але виокремлення особливостей українського Відродження першої 

половини ХХ століття в хоровому жанрі з урахуванням здобутків М. Лисенка 

в його передчуттях наступного етапу буття української музики вибраного 

ракурсу, із залученням матеріалів митців «розстріляного покоління», з 

виявленням духовної налаштованості творчості М. Леонтовича, К. Стеценка, 

О. Кошиця, відповідних аспектів у композиціях Б. Лятошинського, – не 

сталося у вітчизняній музичній науці. Такий підхід також не практикувався 

як спеціальний при характеристиках хорової спадщини митців даного 

періоду. Це і зумовлює актуальність теми даної роботи, присвяченої 

визначенню жанрово-стильових особливостей творів української хорової 



13 

 

музики, що від кінця ХІХ століття і протягом першої половини ХХ-го 

представляли концепцію українського Відродження першого етапу Новітньої 

історії. 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертацію виконано на кафедрі теорії музики і композиції ОНМА імені 

А. В. Нежданової згідно з планом науково-дослідної роботи кафедри та 

відповідно до теми № 8 «Теорія стилю в музикознавстві» перспективного 

тематичного плану науково-дослідної роботи Одеської національної 

музичної академії імені А. В. Нежданової на 2016–2021 рр. 

Мета роботи – виявлення поетико-інтонаційної унікальності хорової 

музики України початку ХХ століття в руслі духовно-естетичних пошуків 

українського Відродження.  

Завдання дослідження: 

– висвітлення ґенези української хорової традиції та її національної якості в 

руслі концепції «Київського християнства» (О. Муравська); 

– узагальнення відомостей про архетипові засади української культури та її 

проекції у хоровій музиці України XVII–XVIII ст.;  

– виявлення специфіки українського Відродження та його культурно-

історичних стимулів у формуванні кантат М. Лисенка;  

– аналіз хорової творчості (духовна музика та хорові авторські твори) 

М. Леонтовича та К. Стеценка в руслі втілення архетипових засад української 

культури;  

– узагальнення жанрово-стильової, інтонаційно-семантичної та виконавської 

специфіки хорової мініатюри у творчості О. Кошиця та Б. Лятошинського. 

Об’єкт роботи – українська хорова музика першої половини ХХ ст. 

Предмет роботи – семантико-типологічні якості кантатної хорової 

творчості українських композиторів першої половини ХХ ст. в їх духовних 

шуканнях. 

 Методологічною основою дослідження є інтонаційний підхід школи 

Б. Асаф’єва в Україні у працях Д. Андросової, Л. Горелік, Н. Горюхіної, 
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І. Котляревського, А. Лащенка, І. Ляшенка, О. Маркової, О. Муравської, 

Л. Шевченко, Г. Шпак та інших. Провідними методами дослідження 

виступають: стильовий компаратив, що дозволяє визначити унікальність 

авторського і національно-творчого внеску у скарбницю світової культури, 

герменевтично-біографічний ракурс аналізу, завдяки якому висвітлюються 

значущі показники смислу творчих відкриттів, культурологічний 

міждисциплінарний підхід, завдяки котрому втілюється смисловий зв’язок 

соціально-політичних акцій, естетико-філософських надбань і суто музичних 

позицій українського Відродження першої половини ХХ століття.  

Теоретичною основою роботи виступають позиції вітчизняного 

музикознавства, орієнтовані на виявлення регіональної та епохальної 

специфіки творчої позиції окремого автора і колективного суб’єкта нації у 

цілому. І це праці Є. Бондар, І. Зінків, О. Оганезової, О. Соломонової, 

О. Рощенко, А. Терещенко, В. Шульгіної та інших авторів. 

Наукова новизна роботи визначена тим, що: 

1) вперше об’єктом музикознавчого аналізу в ракурсі духовних шукань 

українського Відродження постали хорові твори українських композиторів 

початку ХХ ст; 

2) вперше в хоровій спадщині виділено пропартесну та прокантову 

стилістичну якість феномену «вокального інструменталізму», що йде від 

староцерковних традицій «путьової» поліфонії, яка мала вплив на 

формування усієї української музики ХХ століття; 

3) внесено уточнення в уявлення про специфіку українського Відродження 

першої половини ХХ століття у музичному та конкретніше - хоровому їх 

ракурсі;  

4) позначені соціально-політичні передумови формування засобів виразності 

хорової музики вказаного періоду;  

5) виділено специфіку українського традиціоналізму в означений історичний 

період буття національної хорової творчості. 
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Матеріалами дослідження є композиції М. Лисенка («Іван Гус», 

«Радуйся, ниво неполитая», «На вічну пам’ять І. Котляревському»), 

К. Стеценка («Шевченкові»), М. Леонтовича («Льодолом», «Літні тони», 

«Моя пісня», ін.), О. Кошиця («Музичні гобелени», обробки шотландських і 

норвезьких пісень), Б. Лятошинського («Тече вода в синє море», «Слава 

тим», «П’ять мішаних хорів на слова М. Рильського», ін.). 

Практична цінність дослідження визначається корисністю її 

матеріалів для діяльності хорового класу в учбових закладах вищого й 

середнього рівня, в практичній роботі хормейстера, регента, а також 

дослідження може бути представлено в курсах теорії та історії виконавства у 

вищій і середній музичній школі України. 

Структура дисертації. Робота складається зі вступу, двох розділів, 

підрозділів, висновків, списку використаних джерел та додатків. Обсяг 

основного тексту – 160 сторінок, бібліографія включає 178 найменувань. 

 

 

 

 

НАУКОВІ ПРАЦІ, У ЯКИХ ОПУБЛІКОВАНІ ОСНОВНІ НАУКОВІ РЕЗУЛЬТАТИ 

ДИСЕРТАЦІЇ 

Статті в наукових виданнях, затверджених МОН України як фахові за 

напрямом «мистецтвознавство»:  

1. Шевчук І. Г. Хорова творчість К. Стеценка в контексті духовних і жанрово-

стильових пошуків української культури початку ХХ ст. Міжнародний 

вісник: культурологія, філологія, музикознавство. Київ: Міленіум, 2018. 

Вип. І (10). С. 347–353. 
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2. Шевчук І. Г. Жанрово-стильові аспекти хорової поеми М. Лисенка «Іван Гус» 

в контексті української національно-релігійної ідеї. Музичне мистецтво і 

культура. 2018. Вип. 27, кн. 1. С. 28–40. 

3. Шевчук І. Г. Специфіка відтворення біблійної тематики в кантаті М. Лисенка 

«Радуйся, ниво неполитая». Музичне мистецтво і культура. 2018. Вип. 27, 

кн. 2. С. 288–302. 

4. Шевчук І. Г. Кантата М. Лисенка «На вічну пам’ять І. Котляревському»: 

жанровий та духовно-міфологічний контекст. Музичне мистецтво і 

культура. 2019. Вип. 28, кн. 1. С. 89–101.  

5. Шевчук І. Г. Кантата К. Стеценка «Шевченкові» у річищі духовних настанов 

української культури початку ХХ століття. Музичне мистецтво і культура. 

2020. Вип. 30, кн. 2. С. 133–148. 

Стаття у іноземному фаховому періодичному виданні 

6. Шевчук І. Г. Духовно-архетипові аспекти хорової творчості М. Леонтовича // 

KELM Knowledge, Education, Law, Management 2022. Вип. 47, кн. 3. С. 63-68. 

 

 

Тези конференцій опубліковані: 

Шевчук І. Г. Жанрово-стильова та духовна специфіка хорової спадщини 

К. Стеценка. Трансформація музичної освіти і культури: Традиція і 

сучасність (30 квітня – 2 травня 2019 р., м. Одеса); Захід – Схід: Культура і 

мистецтво (25–26 вересня 2019 р., м. Одеса): матеріали Міжнародних 

науково-творчих конференцій. Одеса: Астропринт, 2019. С. 63–68. 

 

Апробація результатів дослідження. Основні теоретичні положення 

та результати дисертації обговорювалися на кафедрі теорії музики та 

композиції, прикладної та теоретичної культурології ОНМА імені 

А. В. Нежданової. Розроблені ідеї, проблеми та матеріали дослідження 

апробовані у наукових статтях, концертній та педагогічній практиці 



17 

 

дисертантки, а також у виступах на всеукраїнських та міжнародних 

наукових, науково-практичних, науково-творчих конференціях, зокрема:  

Міжнародна науково-творча конференція «Трансформація музичної освіти і 

культури: традиція і сучасність» (19–20 квітня, 2018 р., м. Одеса). 

Міжнародна науково-творча конференція «Захід – Схід: до 105-річчя 

Одеської консерваторії» (30 листопада – 2 грудня 2018 р., м. Одеса). 

III Всеукраїнська науково-практична конференція «Герменевтика в науках 

про дух» (21–22 березня 2019 р., м. Харків). 

Міжнародна науково-творча конференція «Трансформація музичної освіти: 

культура та сучасність» (30 квітня – 2 травня 2019 р., м. Одеса). 

Міжнародна науково-творча конференція «Трансформація музичної освіти: 

культура та сучасність. Засновникам музичної культурології в Україні 

присвячується» (7–9 травня 2022 р., м. Одеса) 
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РОЗДІЛ I. ІСТОРИЧНІ ШЛЯХИ СТАНОВЛЕННЯ УКРАЇНСЬКОЇ 

ХОРОВОЇ МУЗИКИ В КОНТЕКСТІ ДУХОВНО-АРХЕТИПОВИХ 

ТРАДИЦІЙ НАЦІОНАЛЬНОЇ УКРАЇНИ 

 

1.1 Ґенеза хорової музики України та традиції  

Київського християнства 

 

         Виявленню основ хорової культури України присвячені усі книги, що 

прорущують історичні відомості становлення нації, у тому числі книги 

В. Довженка, О. Зосім, Л. Корній, Н. Сиротинської, Б. Сюти, А. Терещенко, 

А . Цалай-Якименко [36; 44; 118; 131], численні дослідження, що охоплюють 

шляхи розвитку хорових надбань Вітчизни, уособлених величними іменами 

О. Кошиця,  М. Леонтовича, М. Лисенка, Б. Лятошинського і багатьох інших 

видатних митців України (див. [176; 106, ін.]). Охоплюючи широкі 

заощадження церковного і світського хорового вжитку, автори слушно 

відмічали певні показові національні показники мислення, музичних оздоб 

співу, притаманного даному національному тонусу вираження. 

       Широке висвітлення отримала культура партесу й канту, яку 

започаткувала Україна у церковно-мистецькому вжитку Східної Європи, що 

історично вірно й досі складає ознаку української першості у бутті духовно-

церковних завоювань музики Східної Європи. Однак події кінця ХХ і 

початку ХХІ століть відкрили захоплення витоками ранньохристиянських 

надбань в їх змістовно-символічному і стильово-виразному значеннях. 

Відповідно, особливий сенс набули ці «передчуття неоготики», які в свій час 

визивали подив відносно відкриттів М. Леонтовича, усвідомлення його 

провідного місця у світовому музичному колі відбулося тільки у кінці ХХ – 

на початку ХХІ століть.  

        Вказані стильові виявлення ранньохристиянського мислення певною 

мірою розкидані у творчості старших і однолітків сучасників Леонтовича – і 
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ця сторона їх творчості достойно повинна оцінюватися в контексті 

неготичних здобутків сучасного пост-поставангарду.  

        У цілому хорова музика України склалася, як вже частково зазначено, в 

наслідуванні накопичень християнської спадщини Візантії в перехрестях вс 

еєвропейських контактів київських князів і відповідних культурних внесків у 

становлення вітчизняної співацької традиції. І, підкреслюємо, особливе 

значення для майбутньої України мало засвоєння  хорової культури 

першохристиянського багатоголосся з його ісонним уґрунтуванням і 

тяжінням до здобутків мистецтва «басіння».  

       Одночасно було сприйняте захоплення ясністю хлопчачих голосів і 

фальцетуючих звучань чоловічого співу («церковні тенори») – минаючи 

культуру кастратів, які мали глибоку підтримку у Константинополі, і в цьому 

неприйнятті останніх солідаризуючись із Православ’ям Галлії-Франції, з 

якою склалися щільні культурні контакти, підхоплені згодом Запорізькою 

Січчю (докладно про відносини Русі й України у книзі О. Муравської [94, с. 

61-77]).  

        Вказані оглядки на контакти Русі й Франції пояснюють появу у 

східнослов’янському ареалі  слова-терміну «скоморохи», яке не має аналогів 

у слов’янських мовах, зате відверто нагадує звучання фанцузько-

провансальського «скарамуш», яким позначені вуличні ігреці та лицедії. 

Згодом, у період гонінь на скоморохів у XVII столітті, цим терміном 

принизливо узагальнювали скоморохів та «пісельників», що служили при 

князівських дворах і церквах, та були носіями високої співацької традиції, що 

йшла від дохристиянських часів і була відновлена в придворному побуті 

православних правителів, які згодом уособлювали «симфонію влад» 

православного державотворення. Саме ту привілейовану музично-поетичну 

функцію успадкували українські кобзарі й бандуристи, солідаризуючись із 

здобутками вченого західного Православ’я бардів та філлідів.  

        Щодо відзначених контактів Київа із Францією, то про це, можливо, 

свідчить структура квінтово-квартової хорової вертикалі «рядкового» 
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(«путьового») співу, який  установився у Новгороді у ХІІІ-XIV століттях, 

значить, відповідав і смакам Київа  в оздобленні співом церковної служби.  

       Очевидними були й контакти Київа із православною Болгарією, яка 

вищою мірою засвоїла техніку ісонного співу, передаючи це надбання 

культурно-віросповідально братньому народові.  

       Але, як вже відмічалося загалом, особливе значення для Київської Русі і 

спадкоємниці її України мали контакти з православними вченими 

місіонерами  Британії-Англії, що вибудували для всієї християнської Європи 

мистецтво дзвонів, незнаних Візантією. Однак у повноті низько-регістрового 

звучання засвоєних тільки Руссю: «басовиті» дзвони заміщали ісонний спів. 

Інструментальною моделлю того чернецького хорового співу стала музика 

візантійської армії, складена із «голосів» труб і литавр, і це пізнавано в 

інструментальному оснащенні війська запорізького, в якому основними 

складовими стали сурми й «котли», тобто труби в їх дерев’яному (більш 

м’якому) виявленні («сурми») і ті ж литаври, на яких грали «довбуші». 

       Ця паралель до воєнного інструменталізму підказана не тільки збігом 

технології музичного озброєння, але суттю використання інструментарію у 

православних державах: адже ченців називали «Божими воїнами», 

прирівнюючи за змістом їх молитовне служіння до державно-управлінської 

роботи вояків. Візантія, за узагальненням істориків, стала заслоном 

християнської Європи від експансії Ісламу, що заслуговує на особливу увагу 

в оцінці історичних плинностей, почерпнутих від Константинополя.     

     В роботі А. Соколової приведене слушне спостереження: 

«В боротьбі з ісламської армією, імперія (Візантійська – І. Ш.), здавалося,   

приречена. Арабський халіфат володів землями за площею, яка 

перевершувала землі Візантії в 10 разів, армія Халіфата за чисельністю 20ро 

к за більшою від армії Візантії мінімум в п'ять разів. Араби взяли на 

озброєння доктрину священної війни (джихад), згідно з якою ті, хто гинув, 

борючись за віру, потрапляли прямо на небеса, - навпаки, візантійська церква 

вимагала, щоб солдат, який убив ворога в бою, каявся у скоєному протягом 
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трьох років, перш ніж знову міг бути допущеним до Причастя».  

        Далі авторка робить надзвичайно суттєве спостереження: 

«І все ж Візантія зупинила арабів завдяки силі духу і Вірі. Протягом багатьох 

століть Візантії вдавалося вправно маневрувати і утримувати статус імперії» 

[122, с. 14-15]. 

        Вказані історичні заслуги Візантії у стримуванні агресивного 

експантизму Ісламу набули актуального смислу в останні десятиріччя, коли 

склалося певне відродждення бойового духу ісламізму і притаманного йому 

антихристиянського спрямування. Візантія ж надавала уроки найширших 

міжнародних контактів, які спричинили розквіт Західного Православ’я і яке 

охопило кельтський світ, а через його посередництво (Сент-Галлен) були 

охрещені германці і слов’яни. Вище  вказувалося на контакти Русі й України 

з Галлією-Францією, тоді як суттєвими були взаємовідносини Русі з 

Британією-Англією (що також стало предметом дослідження у вищеназваній 

монографії О. Муравської [94, с. 78-102].  

       Однак вказані оглядки на ірландсько-британський напрям розвитку 

Західного Православ’я, що мав спеціальне значення для вітчизняних переваг 

у Вірі, розглянуті були також ретельно й спеціально у згаданій вище роботі 

А. Соколової, яка акцентувала сутність виявлень воїнських звичаїв Альбіону 

за візантійськими зразками Богошанування: 

«Легенда про Короля Артура невіддільна від уявлень про сакральну святість 

Грааля, присутність якого у центрі Круглого столу незмінно нагадувала про 

Вищу владу, якій підлягав і сам Король-велетень. А це визиває прямі аналогії 

до ритуаліки Візантійської імперії, в якій в’їжджаючий у столицю після 

переможних боїв імператор не по-язичницьки красувався на коні на чолі 

вояків-переможців, а скромно йшов поряд з бойовим конем, що ніс в сідлі 

ікону Богоматері, символізуючи, всі достоїнства торжества – тільки від 

Нього…»    

    І далі:  
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«Органіка сприйняття державопорядку при Королі Артурі в наслідуванні 

візантійської імперської етики трималася на винятковому історичному факті: 

чаша з кров’ю Христовою, що згодом стала Граалем, і списом, що 

простромив серце Спасителя, були разом з тілом Ісуса викуплена Йосифом 

Аримафейським, який, після подій Воскресіння, від’їджає з реликвіями з 

Єрусалима – у Британію, де   заснована перша поза Єрусалима християнська 

община» [122, с.11].   

       За словами дослідника О. Муравської, в духовно-релігійній сфері вплив 

Візантії торкнувся здобутків кельтської традиції загалом, галльсько-

галіканської, мосарабської обрядності (літургійна традиція, що набула 

поширення на Піренейському півострові) та ін. [94, с. 17]. 

       Cпеціальний інтерес представляють роботи західних дослідників, які 

звернули увагу на історію існування Візантії порівняно пізно. Як відмітила 

А. Соколова, багато дослідників Західної Європи розглядали візантійську 

імперію через призму підступності, зради, нескінченних воєн, православної 

релігії як устою «антипрогресивності», таким чином, протиставляючи це все 

прогресизмам культурних надбань Західної Європи [122, с. 11]. І такий підхід 

узагальнив Дж. Норвіч, ідея розробок якого видає наступне:         

«Відносно Візантійської імперії вердикт історичної науки такий: це державне 

утворення являє найнижчу й презренну форму, яку коли-небудь приймала 

цивілізація… Історія не знає інших цивілізацій…, котрі були б в настільки 

повній мірі позбавлені всіх форм та елементів величності… на протязі 

останніх більш ніж двохсот років так звана пізня Римська імперія подавалася 

у друку в самому жахливому світлі…»  [98, с. 9-10]. 

       Однак для ряда дослідників питання взаємодії Британії-Англії з 

Візантією і впливу її на культуру Західних країн стає наріжним каменем 

досліджуваної проблематики – такими є праці Е. Гібона, Дж. Х. Рунчімана, 

С. Манго, У. Хартмана, А. Харві, Д. Дж. Геанакоплоса, К. Н. Сигаара, 

Д. Нерліха та інші (див. про це [122, с. 12]). Вони  вказували на спільні 

позиції культурних початків Візантійської імперії та країн середньовічної 
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Європи в сфері культури, мистецтва, економіки і політики. Нажаль, для 

більшості західних дослідників Нового часу з їх ідеалами виробництва і 

споживання  Візантія розглядалося як чужий і сторонній об'єкт, що колись 

існував на «околицях Європи» і що було вкрай несправедливо.  

       Однак у XX столітті в середовищі західних дослідників непереборно 

зростає інтерес до Візантійської імперії, а ряд вчених (Д. Райс, Г. Магуайр, 

С. Рансимен, Л. Гарланд, К. Ніколау, за матеріалами А. Соколової [122, с. 

13]) публікують об'ємні праці пов'язані з питанням  впливу Візантії на 

культуру Західної Європи і Європи у цілому.  

       Ці узагальнення відносно контактів, через візантійські релігійно-

культурні установлення, Британії із європейським Сходом вкрай цікаві тим, 

що саме цей край «самої західної точки Європи» став батьківщиною єдиного 

в Європі фольклорного шару, в якому поліфонія, зокрема імітаційна, складає 

переважаючу ознаку. І найбільш емблематичним для Британії, а згодом і 

Англії, стала культура «гімеля», тобто співу паралельними секстакордами, в 

якому основу складають терцієві паралелі. Відмітимо, що Північ Русі 

базується на тих принципах паралельного терцієвого співу, який став 

суттєвою ознакою італійського і українського багатоголосся.  

      Нагадуємо лише, що від часів так званого другого Хрещення Русі у IX 

столітті при княгині Ользі (перше – у Криму у І столітті при Андрії 

Першозваному) ірландські-британські проповідники займали почесне місце у 

церковно-придворних колах, Русь прийняла на себе значну хвилю еміграції з 

Ірландії-Британії з ХІ по ХІІІ віки, коли сталася католизація і представники 

вченого православного духовенства масово від’їзджали з Британії. Але 

відносини з Руссю стабілізувалися, як відомо, сам Володимир Мономах, і 

його спадкоємці Мономаховичі дружинами брали британських-англійських 

принцес, що мало свій резонанс у XVI столітті у вигляді настирливого 

бажання Івана IV Грізного оженитися на племінниці Єлизавети Англійської.  

       Така настанова могла сформуватися в ситуації церковно-конфесійних 

контактів Руського Православ’я і Англіканства, яке усвідомлює своє 
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Віросповідання співвідносним із християнством традиційних церков, 

Католицької і Православної, що знайшло своє продовження у 

Оксфордському русі ХІХ століття на воз’єднання англіканства і православ’я 

у традиціях Нероздільної церкви [94, с. 78-102]. Поширення кантового-

канцонного співу паралельними терціями зі свободним басом охопило в 

епоху раннього Ренесансу (з ХІІІ на XIV ст.) культуру мадригала в Італії та 

Британії-Англії, назва жанру якого (від «мадер», тобто «матір», спів за 

основним «материнським» наспівом) складає ніби варіант «путьового» співу 

Русі, тільки з інтервальним упором у верхніх голосах на терцію.  

     Причому, в Італії та традиція раннього мадригалу, пов’язана з культурою 

канта, перервалася (породивши пізньоренесансний багатоголосний мадригал 

кінця XVI – початку XVII століття), тоді як в Англії той ранній кант-

мадригал проіснував аж до кінця XVII століття.   

        Дане положення супутності канта і мадригала невипадкове, оскільки 

другий неоцінений в його духовному призначенні, на що вказувала 

обов’язкова фактурна складова мадригала як такого: ансамблево-хорова 

основа, навіть коли текст йде від першої особи. З’явилася навіть тенденція, у 

тому числі у поважних виданнях, характеризувати мадригал як типологію, в 

якій «пережиток церковності» дещо відсторонював його в принципі світську 

природу. 

        Такий підхід спрощує і губить специфіку мадригалу, зовсім не 

випадково зв’язану і фактурною ознакою, і часом виникнення-

розповсюдження із кантом як духовним співом. Адже тексти для мадригалів 

писали не поети за професіоналізацією, але гуманісти, тобто «нові святі» 

культурно-вченого подвижництва: адже поведінковою ознакою гуманістів 

була аскеза – у вигляді неможливої, за буттєвими вимірами, 

працездатності за різними напрямами творчо-наукового самовираження (ця 

сторона кантово-мадригальної спорідненості була висвічена у роботі 

О. Маркової й Л. Подолян [84]). Така зосерженість на одухотворенно-
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творчому діянні не залишала місця, як і кельтським ченцям, часу й сил для 

побутового улаштування свого життя.  

       Ясно, що вишукана освіченість гуманістів, що включала й глибоке 

осягання поетичної творчості, дозволяла їм без напруження писати віршовані 

тексти для мадригалів. Але метою була не художня досконалість вираження, 

а заявлення авторства «святого від науки» (мистецькі спеціалізації тепер 

«свободних мистецтв» вважалися парафією наукової діяльності). Відповідно, 

теми мадригальних віршів за змістом були суворо нормативними; і це було 

наслідування тематики поезій ірландських ченців у вигляді оспівування 

природи в різноманітті її ликів від ласкаво-умилительного до грізно-

страхаючого, також це філософсько-релігійна лірика.  

        Новим образним пластом, засвоєним мадригалом, на відміну від   

духовної лірики лауд, мотетів, стало оспівування нещасного кохання – 

частіше зумовленого смертю коханої, з-за неприйняття освідчень і т.п., тобто 

приймається християнська концепція мученицького страждання в освячення 

любові.  

          Із сказаного ясно, чому церковна поліфонія невідривна від подання 

текстів мадригалу, хоча духовні ознаки вираження в останньому минали 

церковно-ритуальну призначеність, як і у випадку канта. І, як бачимо, ця 

кантово-уподібнена форма мадригала проіснувала в Британії-Англії з ХІV по 

XVII століття, зумовивши, у тому числі, невідривність епохальних рис 

Готики-Ренесансу як типу світосприйняття від бароковості й раннього 

класицизму.  

       А саме ці ознаки «стертості» меж Готики-Ренесансу й бароко маємо й на 

Сході Європи, і особливо це стосується України. І не виключається прямий 

вплив Британії на культуру Вітчизну, хоч би через посередництво шведів 

(«свейських», тобто «своїх», німців), етнонім яких у Середньовіччі «руси-

руги» дали назву Русі, а Запорізька Січ мала з ними особливі стосунки, як 

про то свідчить біографія Богдана Хмельницького та Івана Мазепи.  
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      Таким чином, поетика українського канту, що передував у художньо-

духовному ствердженню російському, узагальнила напрацювання 

старовинної поліфонії Франції й Русі (триголосся з провідним звучанням, що 

варіюється тембрально-контрастними іншими голосами), увівши 

інтервально-фактурний вимір терцієвих паралелей, показовий для кантово-

мадригального шару ранньо-ренесансної Італії та Британії аж до початку 

XVIII століття.  

       Україна стала основою нового канону Руського Православ’я у фактурно-

тембральному поданні хорових голосів «за партіями», тобто «партесності», 

що узагальнювало досвід контактів з раннім лютеранством (про це докладно 

у книзі О. Муравської [94, с. 140-148]), а те останнє спиралося на завоювання 

Галліканської церкви у культивуванні «ізоритмічного мотету», що став 

початком акордово-гармонічного європейського фактурного мислення.  

       Церковно-духовні початки хорового мислення у нашій Вітчизні були 

уґрунтовані самою суттю України як козацької держави, що вибудовувалася 

у гуртуванні аристократичного лицарського ядра нації у служінні 

Православ’ю. Носіями й тими, хто розповсюджував у широких масах цю 

мораль бойового служіння стали бандуристи й кобзарі, з котрих перші у 

«золоту козацьку добу» скоріш представляли мистецтво різновиду салону, 

тоді як другі, співвідносні з ірландсько-британськими бардами, мали більш 

широку аудиторію. А з комерціалізацією-фольклоризацією майстерності 

бандуристів-кобзарів у XVIII-XIX століттях той церковно-духовний тонус їх 

мистецтва ствердив всенаціональний статус тої церковної упорядкованості 

національного здобутку епіки й пісенності. 

       В руслі сказаного проступають позиції І. Шевченка,  широке визнання 

якого отримала праця «Україна між Сходом і Заходом», а ідея  котрої складає 

проекцію у сучасну наукову сферу позиції М. Грушевського стосовно 

української сутності як «пограниччя» тих самих полюсів Схід – Захід [26]. 

Причому, йдеться про європейське втілення тих регіональних 

протилежностей, уловлюваних, перш за все, завдяки релігійним розділенням 
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слов’янського і кельтсько-германського світів. Але виток і Православ’я, і 

Католицтва – Нероздільна церква Візантії до ХІ століття, що пояснює шлях 

роздумів І. Шевченка щодо Середньовіччя і становлення слов’янських націй,  

української у тому числі: 

 «…шлях до цивілізації пролягав через християнство – єдину правильну 

ідеологію, монополізовану Візантією. Бо християнство – точніше 

візантійське християнство – і було суттю цивілізації» [152, с. 13]. 

      З іншого боку на цю проблематику вибору Віри заходить дослідниця 

В. Храмова, вказуючи на візантійське Православ’я як «зовнішній культурний 

вплив» для Русі, але відзначаючи ментальне прийняття останнього у функції  

«органічної компоненти власної культури». Адже, за узагальненням названої 

дослідниці, «для більшої території України такою компонентою стало 

візантійське Православ’я, що зумовило релігійну формацію української душі, 

але з характерним послабленням західноєвропейської екстраверсії та 

посиленням інтроверсії» [134, с. 21]. 

      О. Муравська у своїй монографії пропонує дещо принципово нове у 

порівнянні з Православ’ям у візантійському наслідуванні іншим східно-

слов’янським ареалом:      

«…візантійський «слід» та специфіка соціально-духовного мислення імперії 

ромеїв відчутні і в деяких аспектах ‘образe cвіту’ українського козацтва, 

зокрема, у поглядах на специфіку царської влади Московської Русі в її 

зіставленні с принципами «козацької християнської республіки» [94, с. 194 ].  

      Дане узагальнення дослідницька підкріплює посиланням на  

фундаментальне двотомове дослідження «Історія українського козацтва», де 

автори вказують на відмічену вище різницю між українським та російським 

Православ’ям, перше з яких приймало трактування царської влади як 

богонатхненої, але тої, що допускала поширення на рішення та вчинки царя   

«поняття гріха» [50, т. 1, с. 195]. 

      Звідси – парадокси історичної констатації Польщею для України 

непориваного зв’язку із містикою “грецького сходу”, тоді як східні сусіди-
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московіти відверто усвідомлювали в Україні витоки “латинства”» (див. 

історичну суперечку послідовників Петра Могили із захисниками 

староруського «путьового» письма із притаманним останньому темброво-

динамічним «гучномовним» поданням звучання).  

      З посиланням на висловлювання М. Грушевського [27] і О. Саган  [113, с. 

174], О. Муравська констатувала «сприйнятливість наших предків до різних 

духовних традицій», а також особливу специфіку «української ‘картини 

світу’ та національного характеру, більше того, «феномен так  званого 

‘Київського християнства’, що розглядається на рівні наукового поняття як 

«особливе… поєднання елементів східного і західного християнства на 

ґрунті дохристиянських вірувань українців» і т. п. [94, с. 228], що своїм 

наслідком мало формування їх самобутнього духовного світу, 

самовідтворення української культури й ментальності.  

      За аргументацією Є. Харьковщенко, що розвивав ідею його 

богослужебної специфіки, той склад релігійного мислення складався від ХІ 

століття і згодом компенсував українському народові на протязі кількох 

століть брак втраченої державної влади і гарантувала етнічну єдність в 

уґрунтування української нації (див. [138]). Від цих уявлень походили 

змістовні узагальнення, дані у цілій низці термінів-понять: «києво-

християнська традиція володимирового хрещення», «українське 

православ’я», «український греко-католицизм», «церкви київської традиції», 

«гілки київської церкви» та  ін. [113, с. 180]. 

      З тим понятійним переліком можна посперечатися – коли через кому 

співставляються церкви Вселенська-Православна й протестантський різновид 

під Католицтвом («український греко-католицизм»). Але в даному випадку 

схоплюється особливого типу «гнучкість» православно-ортодоксальних 

настанов України, яка найліпше ілюструється Могилянською реформою, яка 

суттєво змінила богослужбові ознаки, але не дала розколу, як це спричинив 

Західний протестантський реформізм чи ніконіанський Розкол у 

московському Православ’ї.   
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В цьому плані особливого значення набули духовні праці про Київське 

християнство митрополита Ілларіона, який, спираючись на Слово, Послання, 

Повість временних літ часів Киїівської Русі, особливо на «Києво-печерський 

патерик», підкреслював неприйняття іосіфлянських ідей, відстоював 

кирилівську позицію рівності всіх людей та народів перед Богом, 

демонструючи тим відкритість до християнських духовних учень Заходу й 

Сходу з упором на традиції раннього християнства епохи «Нерозділенної 

церкви». Доречним тут виглядає посилання Є. Харьковщенко на розрізнення 

у Київському християнстві «формы» й «духу» Православ’я»:   

«Центральним поняттям теоретичних побудов Київського християнства є 

міфологема “Софія-мудрість”, відповідно до якої світ є не лише творінням 

бога, оскільки в його основі лежить особливе “Божественне начало” – “душа 

світу”, Софія – інстанція, що знаходиться між Творцем і творінням і є 

джерелом Божественної енергії, яка забезпечує “рух вгору”… і “рух донизу” 

[138].    

В цьому плані найбільш важливим для різних авторів виступає 

усвідомлення базовості Православ’я для України, яка прийняла позиції 

прокатолицькі у Греко-католицькому конфесійному вигляді позиції через 

довіру до православних стимулів Богошанування. Звідси укладається 

концепція «етноконфесійного синкретизму» [113, с. 1], в якому з  

«віротерпимістю» і «відкритістю до інших релігійних систем» уживається  

«онаціоналення (курсив І.Ш.) православних обрядових форм».  

При цьому вважається недоречним посилання І. Огієнко та О. Саган 

[97; 115, с. 161-163] на «гуманізм», оскільки наукове поняття останнього 

передбачає особливу жорсткість відлучення від свого кола тих, хто не 

відповідає високому освітньому цензу гуманістів як учасників «республіки 

вчених»  

 В результаті феномен «українського Православ’я» постає в аспекті 

синтезу  впливів Протестантизму й Католицизму з власною традицією [43, с. 

298], і додамо – із Галліканізмом, народило своєрідний духовний феномен, 
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що гармонічно поєднує візантійську споглядальність з західним 

активізмом» [там же].  

 Протестантські ознаки проступають у діяльності Кирилло-

Мефодієвського товариства, що породило цілеспрямованість у своїй 

діяльності до перекладу Біблії на українську мову (про це докладно [126, 

с. 19]). Паралелізми духовної пісенності України до відповідних пісенних 

зразків німецьких лютеран писали Ю. Медведик, О. Зосім [86; 44], як і 

раннього Лютеранства до Православ’я (про це у О. Муравської [94, с. 142-

160] усвідомлювалися через посилання на ранньохристиянську Нерозділену 

церкву та її терпимість до позахристиянських джерел.        

 В цьому плані цінним виступає узагальнення С. Кримського, який, 

розглядаючи специфіку культурно-історичних подій в Україні та їх 

направляючих архетипових утворень, вказує, що поява Київської Русі у 

середньовіччі пов’язана із становленням «греко-слов’янської цивілізації, яка 

поряд із затвердженням східного християнства (православ’я) синтезує 

античні традиції греції, Боспорського царства Криму, Візантії та Кавказу з 

загальнослов’янськими духовними цінностями» [71, с. 42]. 

 Той синтетизм становлення феномена Київського християнства 

виводить на особливості «української національної музичної мови», в якій, за 

О. Козаренком, в якій роспад і щезнення Візантійської імперії, що викликали  

грандіозні трансформації європейської спільноти, «…не тільки не 

перекреслили грецькі впливи на національну [українську] культуру, а 

навпаки  породили оригінальну світоглядну модель – ідею слов’яно-греко-

латинської єдності, що стала відповіддю вітчизняного інтелектуалізму на 

нові умови існування, дальшим розвитком питомого українсько-

візантійського європеїзму» [62, с. 106].  

І далі   автор відмічав відносно богослужбовоо-співацького мистецтва 

України, що воно втілило специфіку подібної стильової «єдності», оскільки 

маємо співіснування «…двох типів музичного мислення: старого 

монодичного (з можливим ускладненням типу ісону, що не міняє його 
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природи) та нового “фігурального” багатоголосся». А далі висновок: 

«важливо, що це співжиття не мало антагоністичного характеру (як, 

приміром, у Росії)» [62, с. 107]. 

Висновком зіставлень тих описів української богослужбової музики 

виступає спостереження О. Муравської щодо зазначення «синтетичної» 

природи українського Православ’я: 

«…Засвідчує не тільки його характерні якості, але і значиму роль в 

українськійй історії та у всіх сферах буття українця – від духовно-

церемоніальної, літургійно-обрядової до конкретно буттєвої, у чому також 

прослідковується аналогія до «образу світу» та традицій патріархально-

ортодоксальної культури. Підтвердженням сказаного можно вважати, 

наприклад, аксіоматичне у всіх істориків української музики  твердження про 

практично загальну музичну освіту для усіх шарів українського соціуму 

епохи бароко, здійснюваного на базі церковно-співацького мистецтва»  [94, с. 

232]. 

 І в центрі  такого розуміння співацького українства виступає 

історичний здобуток Українського Православ’я – заснування й розвиток 

культури ансамблево-хорового співу канта, який мав місце у всій 

християнській Європі, споріднений із різноконфесійними перетинами 

церковного багатоголосся, але який тільки в Україні і з подачі останньої 

уґрунтування у Східній Європі у цілому  у якості самостійного національного 

духовного надбання у позацерковних, так званих паралітургічних 

виявленнях.  

Цей духовний ліризм, відзначений понадіндивідуальним мелодійно-

ансамблевим шарінням, став емблематичним показником українського співу. 

Через кантовий спів оновився ісонний знаменний багаж церковності, 

наповнив партесну гімнічність Руського Богослужіння, затвердивши про 

салонну камерність цього духовного виконання попри можливості 

гучномовного «площадного» віщання. 
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     Хорово-ансамблева ґенеза хорової культури України однозначно 

уґрунтована: 

– візантійсько-православною основою світобачення українця, історично 

сформованого в епоху розпаду візантійства і усвідомлення європейського 

Сходу у своїй місії наступника візантійських культурних здобутків;  

 –  базовою категорією світоглядного самоусвідомлення українця виступила 

«Софійність», що засвідчувала довіру до ученості церковної музичної 

риторики багатоголосся, зберіганого у неантагоністичному протиріччі 

ісонно-знаменних співацьких здобутків від Галліканства й Польського 

 протестантизму  набутими зразками партесності, що напряму зверталася до 

спадщини ізоритмічного мотету Франції, покладеного у основу й акордового 

співу лютеран; 

–  синтетичність Київського православ’я, заплідненого пам’ятю про 

всехристиянську єдність ранньої Нерозділеної церкви і того, що породило 

стійкі старокатолицькі традиції в Україні, спрямована була на збереження 

лицарсько-козацького духу Запорізької Січі, де не гучномовством, але 

вишуканістю засвоєного від церкви багатоголосного співу підтримувалася 

особливого роду здатність братньо-успільненого музикування; 

–  хорова культура Україна через вибудованості партесного співу нерозривно 

поєднана із камерно-ансамблевим музикуванням, породивши українську 

козацьку «про салонність» вираження у красі лірики повчального духовного 

співу з відповідним додержанням традицій басіння й тенорового співу, які 

самобутньо продовжували лінії «екстремально-регістрового вокалу» 

церковної візантійської співочості, з якої на Заході розвинулися види 

оперного beau chant та bel canto, а також «українське бельканто» 

романсовості-пісенності на два-три голоси.  
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1.2. Кантати М. Лисенка  у 'передчутті модерну’ ХХ століття 

 

       М. Лисенко увійшов в історію музики, перш за все, як засновник оперної 

школи України, адже його композиції для музичного театру склали суттєвий 

ривок мистецького ствердження українства у жанрі, який був панівним, за 

О. Марковою, «метажанровим» [82, с. 122-128] утворенням в типологічному 

ряді цього типу на протязі Нового часу. Але сам композитор усвідомлював 

себе в першу чергу піаністом, і це справедливо, вважаючи на прекрасну 

виконавську підготовку, яка принесла йому ще у харківський період буття 

славу і визнання його музичного дару. Але вокально-хорові твори, зокрема 

кантати, склали органіку виявлення українського натхнення ще у «золоту 

добу» діяльності Д. Бортнянського, М. Березовського, А. Веделя. 

       Звертаючись до хорового складу, композитор демонстрував свою 

спадкоємність по відношенню до блискучих попередників, а з тим 

стверджуючи авторську позицію у розвитку національного надбання на 

сучасному для нього часовому рівні. Визначаючи провідну роль генію 

М. Лисенка для української культури минулого і сьогодення, М. Копиця 

відмічала:  

«Людина та її життя вимірюються не так кількістю прожитих на землі років, 

як ступенями свого ціннісного сходження по щаблях формування такого 

глибокого поняття, як духовність <…> Це і є шлях до самого себе, 

формування своїх світоглядних принципів, що дозволяє таким пасіонарним 

особистостям, як М. Лисенко бути індивідуально неповторною особистістю, 

покликаною нести місію створення національної ідеї» [64 , с. 366]. 

       Три кантати М. Лисенка «Іван Гус», 1883, «Радуйся, ниво неполитая», 

1885, за Т. Шевченком, «На вічну пам’ять І. Котляревському», 1895, знов за 

Шевченком, демонструють, у цілому, центральний період творчості, час, 

який сформував його оперний вихід. Відповідно, то був етап найвищої 

концентрації дорогих композитору ідей, які він висував і реалізовував у 

творчості.  
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Актуальність звертання до образу Я. Гуса у М. Лисенка в його 

кантаті «Іван Гус» детермінувалася станом української культури другої 

половини XIX ст., за свідченнями історичних джерел, перебувала в досить 

складних соціальних умовах взаємодії панславізму і націоцентризму на 

європейському Сході. «Українізована» версія імені Яна Гуса ніби початково 

наближає історичний образ вченого мученика до життєвого оточення поета, 

роблячи аналог «Давидовому братству» Р. Шумана, що, у свою чергу, давало 

фантазійну модель «гуманістичного круга» служителів науки-мистецтв і 

державно-релігійних діячів Ренесансу.  

Сказане стосується і шляхів розвитку музичного мистецтва України, 

яке в цей період було позначене яскраво вираженими проявами пошуків 

національної самобутності, а також європеїзму усвідомленої своєрідності, що 

склали ґенезу не тільки для формування національної композиторської 

школи, а й підґрунтя для процесів духовного та культурно-історичного 

відродження України в наступні епохи. Суттєва роль в цих виявленнях 

належить постаті М. Лисенка, який був одним із найдужчих пропагаторів 

українства, що своєю непереможною силою здобував для нього все нові й 

нові позиції навіть там, куди іншим діячам ніяк було доступитись.  

Розвиваючи ту думку, названий автор уточнював: 

«Де не брала ні наука, ні письменство, де спинявся розум і логіка – туди 

йшло сміливо мистецтво національне, рідна пісня, почуття – і перед ним 

розкривались двері й душі, м’якли серця і приймали віщого посланця 

національного відродження України» [цит. за: 41, с. 252-253]. А надалі   

Шевченко зазначається як «інтимна сила українського руху» [там же].  

Дослідження динаміки розвитку та жанрового розмаїття хорового 

спадку М. Лисенка (в тому числі хорової поеми «Іван Гус») в синхронному 

контексті хорової культури його часу, тематики творчості Т. Шевченка та у  

зв’язку з базовими концептами української національно-релігійної ідеї, її 

архетипами, складає один із затребуваних аспектів сучасного вітчизняного 

музикознавства. 
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Аналіз досліджень і публікацій останніх десятиліть виявляє інтерес до 

різних аспектів заявленої проблематики. Сказане стосується і розвідок щодо 

творчості М. Лисенка, де поряд з узагальненнями широко відомої монографії 

Л. Архімович та М. Гордійчука [4] вагоме місце займають наукові розвідки 

Л. Корній [65; 66], О. Козаренка [62], В. Драганчук [38] та ін. Цікавими 

видаються публікації Я. Горака [21] відносно історії виконавства хорової 

поеми «Іван Гус» за часів М. Лисенка та її резонансності в культурно-

мистецькому світі рубежу XIX-XX ст. їх суттєво доповнюють напрацювання 

І. Дзюби [32], А. Галямичова [19]. Останні виявляють духовно-естетичні 

позиції Т. Шевченка по відношенню до історичної постаті Яна Гуса та його 

ролі в актах духовного єднання слов’янства.  

«Іван Гус» М. Лисенка – Т. Шевченка зачіпає певний ряд тем, проблем, 

що є сьогодні актуальними і в річищі проблематики української національно-

релігійної ідеї та її складових [113;  114; 115; 137; 138; 29; 32; 71; 86; 105]. 

Проте зазначений ракурс співвідношення поетики вказаної хорової поеми з 

духовною специфікою української національної свідомості, узагальненої в її 

національній ідеї, поки що не став предметом досліджень.  

В центрі уваги даного аналізу виступає виявлення жанрово-стильової 

специфіки хорової поеми М. Лисенка «Іван Гус» у річищі базових складових 

української національно-релігійної ідеї, як вона склалася у підсумок ХІХ 

століття. Це дозволяє виявити духовно-смислову та стильову специфіку 

хорової спадщини М. Лисенка, зокрема, поеми «Іван Гус» та виділити її із 

загальноєвропейського культурно-творчого обсягу. В цьому криється 

оригінальність даного авторського підходу, який полягає в збагаченні 

уявлень про поетику хорової творчості М. Лисенка, що  виступає одним з 

показових зразків української хорової музики другої половини XIX століття 

і, водночас, демонструє її глибинний зв’язок з духовною ґенезою 

вітчизняного мислення.  

В сучасному соціумі, в умовах глобалізації, питання про збереження 

своєї національної ідентичності, «національного ядра», набуває особливої 
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значущості. Однією з форм їх узагальнення стає феномен «національної 

ідеї», формулювання якої певною мірою визначає сенс існування нації як 

такої. Згідно з думкою В. Маринюк, «національна ідея (як і платонівський 

ейдос) виступає креативно-енергійною основою, своєрідним суперпроектом, 

духовною матрицею розвитку певної нації…». І далі: «Виступаючи системою 

духовних координат, вона (національна ідея – І.Ш.) задає історичні і 

надісторичні орієнтації її регіональної місії». І додамо за А. Кісь: національна 

ідея як процес, що спрямовує народ до Богобуття» [цит. за: 103, с. 33].  

Останнє зауваження є вельми суттєвим для розуміння феномену 

національної ідеї для європейської (і не тільки) спільноти, оскільки 

християнство у всій його конфесійній різноманітності стало найважливішою 

складовою її духовної свідомості. Сказане є актуальним і для України, адже 

протягом багатьох століть саме християнська релігійна ідея була 

найважливішою консолідуючою силою її суспільства: «…Саме за участю 

християнської церкви формувалася протягом століть українська нація, 

підтримувалася цілісна будова її культури, зберігався баланс між усталеною 

традицією та інноваціями» [39, с.306].  

Попри драматичні етапи своєї історії, періоди втрати державності, 

Україні тем не менш вдалося сформувати свою власну національно-релігійну 

«модель світобачення», духовну ґенезу якої склав феномен Київського 

християнства» [113; 114; 115; 138; 139], а також національні українські 

архетипи (софійність, антеїзм тощо) [70]. Все це в сукупності визначало не 

тільки специфіку українського макро- та мікрокосмосу, але й їх принципову 

відмінність від іншонаціональних «картин світу» європейського Сходу.  

Одне з суттєвих місць у цих розбіжностях займає феномен так званого 

Київського християнства, під яким мається на увазі «особливе поєднання 

елементів східного і західного християнства на ґрунті дохристиянських 

вірувань українців, що своїм наслідком мало формування їх самобутнього 

духовного світу, самовідтворення української культури й ментальності» [113, 

с. 174]. 
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Відзначимо, що формування тої концепції спиралося на духовні праці 

видатних християнських діячів минулого – митрополита Іларіона («Слово 

про закон і благодать»), пресвітера Фоми («Послання до смоленського 

пресвітера Фоми»), Климента Смолятича, Луки Жидяти («Послання до 

братії»), а також на широко відомі пам’ятки духовної літератури – «Повість 

временних літ», «Житіє Феодосія Печерського», «Києво-Печерський 

патерик» тощо.  

Концепція Київського християнства відрізнялася, з одного боку, 

«категоричним неприйняттям месіансько-цезаропапістських ідей, 

відстоюванням позиції рівності всіх людей перед Богом, з іншого – 

демонструвало свою очевидну відкритість християнським духовним вченням 

Заходу і Сходу. У подібному підході очевидним є наголос саме на традиції 

раннього християнства епохи Неподіленої церкви» [94, с. 243]. Позначена 

концепція світосприйняття виділяє у якості центрального поняття своїх 

теоретичних побудов міфологему «софії-мудрості», «відповідно до якої світ є 

не лише творінням Бога, оскільки в його основі лежить особливе 

“божественне начало” – “душа світу”, софія – інстанція, що знаходиться між 

творцем і творінням і є джерелом божественної енергії, яка забезпечує “рух 

вгору” і “рух донизу”» [138]. 

Таким чином, істотною генетичною якістю Київського християнства  

виступає «етноконфесійний синкретизм», що виявляє «живу синтезу» 

духовного життя України в її історичній еволюції в напрямку «екуменічної 

східної концепції» [16, с. 53]. Так народився своєрідний духовний феномен, в 

якому «візантійська споглядальність» гармонічно поєднується із «західним 

активізмом» [41, с. 298]. 

Виділена синтетична якість українського духовного світобачення, що 

складає також базис української національної ідеї, знайшла відбиття і в 

музичній культурі України Нового часу, що виросла на перетині жанрово-

стильових і духовних шукань християнського Сходу і Заходу. А їх сутність   

О. Козаренко узагальнює на рівні «слов’яно-греко-латинської єдності, що 
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стала відповіддю вітчизняного інтелектуалізму на нові умови існування, 

подальшим розвитком питомого українсько-візантійського європеїзму» [62, 

с. 106]. 

Позначена специфіка духовного світобачення зберігає актуальність і у 

XIX столітті – в період, відзначений не тільки зростанням національної 

самосвідомості, але й процесами національного Відродження. Найбільш 

яскравими носіями позначених ідей є найвидатніші постаті культури України 

– Т. Шевченко та М. Лисенко.  

Єднання поетичного генія Т. Шевченка з яскравою музичною 

обдарованістю М. Лисенка символізувало появу в культурному світі Європи 

української музичної класики, що стала водночас і носієм власне української 

духовно-національної ідеї. Остання, згідно з висновками В. Пасічника, 

«визнає реальний статус буття передусім за індивідом, однак робить це на 

підставі християнських настанов, згідно з якими людина розглядається як 

“образ і подоба божа”. Звідси випливає вимога любові до ближнього, 

оскільки лише любов, за твердженням Фейєрбаха, підносить людину до 

пізнання її сутності» [103, с. 63-64].  

Подібне розуміння національної ідеї та її духовної складової визначало 

світобачення Т. Шевченка та багатьох його сучасників у середині XIX 

століття. Антимонархічні позиції у поєднанні з національно-патріотичними 

настроями та глибокою православною релігійністю склали ґенезу діяльності 

«Кирило-мефодіївського товариства (братства)», ідеологом якого був саме 

Т. Шевченко. Маніфест товариства («Книга буття українського народу» або 

«Закон Божий») фактично був орієнтований на вирішення соціально-

політичних проблем і завдань, актуальних як для України, так і для 

загальнослов’янської спільноти Європи. Водночас форма «подання» його 

ідей носила релігійний характер, оскільки «братчики» сповідували позиції 

первісного християнства, до якого тяжіла і модель Київського християнства.  

Показовим в цьому плані є свідчення Бенуа Мальона, який, оцінюючи 

позиції членів цього товариства та його лідерів, писав:  
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«Шевченко і Костомаров не допускали в своїй програмі релігійної 

нетерпимості та гегемонії одного народу над іншим, в той час як обидва ці 

елементи були в думках всіх московських панславістів. Українська ідея 

добре проявилася в творчості Шевченка, в його “Івані Гусі”: “щоб усі 

слов’яни стали добрими братами…”» [32, с. 143]. 

Апелювання дослідника до відомого твору Т. Шевченка (мова йде про 

поему «Єретик», створену у 1845 р.) не є випадковим, оскільки фігура Яна 

Гуса була дуже важливою і символічною не тільки для самого поета, 

«братчиків», а також і для всього слов’янського світу XIX століття.  Його ідеї 

є оригінальною синтезою Західного християнства та традицій «Давнього 

Православ’я» [111].  

  І. Дзюба так узагальнював про гуситські схильності Т. Шевченка: 

«Гус близький Шевченкові інтимно – насамперед тим, що жив Христом, а не 

конфесійними догматами. Шевченко не любив ні ксьондзів, ні попів, але 

любив Христа, йому звірявся. А в Іванові Гусові він бачить поборника 

істинного Христа, а не борця проти католицизму» [32, с. 37].  

Аналізуючи далі ідейно-смислові аспекти поеми «Єретик» Т. Шевченка 

та його головного героя, дослідник вказує на очевидні співзвучні паралелі в 

цьому творі між гуситським рухом, слов’янським відродженням XIX ст. та 

подіями українського соціально-духовного буття: 

«…усе, що спричинило протест Гуса в Чехії – “деморалізація та надруга над 

людською гідністю й образом Божим”, різні форми соціального й 

національного гноблення – теж наклалося у Шевченка на становище 

українського народу під непосильним тягарем російського царизму та гнітом 

московського Православ’я» [там же]. 

Позиція Т. Шевченка та його сучасників щодо сприйняття сутності 

«українського Православ’я» та історичної ролі Яна Гуса в духовному бутті 

Європи як минулого, так і середини XIX ст. була також близькою і 

М. Лисенкові, що створив у 1881 р. хорову поему «Іван Гус» на текст одного 

з фрагментів «Єретика».  
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Нагадуємо, що М. Лисенко є автором понад 40 хорових творів, серед 

яких є кантати, поеми, а також духовні хорові композиції. Останні, з одного 

боку, характеризуються звертанням до богослужбових текстів (псальми, 

духовний хоровий концерт тощо) та близьких до них («Молитва за 

Україну»). З іншого боку, «всі ці твори далекі від ортодоксальної церковно-

співочої традиції, оскільки, згідно з дослідженнями творчості М. Лисенка, 

“молитовний стиль” співу з властивим йому “аскетичним містицизмом”, 

показовий для русифікованого українського церковного співу, не привертав 

увагу  композитора»  [94, с.  407].  

         Дещо критичним було також  ставлення Лисенка до офіційного 

«Московського православ’я», котре він у своїх листах іменував 

«кривословием» [48, с. 174]. Однак християнська складова української 

національної свідомості на рівні пошуків Бога, духовного сенсу буття, 

містеріально-літургійних аналогій пронизує всю творчість композитора, в 

тому числі і твори на тексти Т. Шевченка.          

Звернення М. Лисенка до хорової творчості є невіддільним від процесів 

інтенсивного розвитку хорового виконавства в Україні у другій половині 

XIX  ст. як найбільш популярної форми музикування, що охоплювала різні 

верстви українського суспільства та мала за мету активізацію процесів 

пробудження національної свідомості та духовно-громадянської активності.  

Яскраво виражена національно-духовна якість поєднується в цій царині 

творчості М. Лисенка з типологією поемності, що виявляє романтичні 

стильові стимули творчості композитора. За думкою Л. Корній, «хорові 

поеми М. Лисенка виникли як під впливом жанру літературної поеми, так і 

особливостей самих віршів, на основі яких вони творилися з деталізованим 

розкриттям поезії в музиці». І далі дослідниця уточнювала: «Для віршів, на 

які написані поеми, характерне поєднання оповідності, дієвості й ліричних 

відступів психологічного характеру… картинність» [65, c. 327]. 

Хорова поема «Іван Гус» має два варіанти – для чоловічого хору у 

супроводі фортепіано та з супроводом симфонічного оркестру. Текстовою 
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основою твору є один з кульмінаційних моментів поеми Т. Шевченка  – 

молитовний монолог головного героя. Композитор вніс деякі зміни в 

поетичний текст, посиливши тим самим його драматизм.  

Поемна композиція складається з п’яти розділів. Напружена атмосфера 

початку твору, пов’язана з образами гноблення, страждання, закладається 

вже в оркестровому вступі, де символічне відтворення церковного дзвону 

доповнюється нисхідною лінією низьких струнних – музично-риторичним 

втіленням образу Спокути-страждання. Драматургічно поема вибудовується 

на поступовому русі від констатування думки про недосконалість світу 

(«кругом неправда і неволя…»), різкої критики несправедливої пануючої 

духовної влади папського Риму, вселенського плачу-жалоби («земля плаче у 

кайданах, як за дітьми мати…») до впевненості про наближення часів 

«небесної кари» гнобителям і проханням благословення, зверненим до Бога.  

Подібний «сценарій» розвитку «подій» поеми, що розгортається від 

«темряви» духовного падіння влад, що порушили божественний закон, та 

відтворення глибини страждань народу, до закликів до боротьби і звертання 

до «істинного Бога», певною мірою нагадує провідні ідеї маніфесту «Кирило-

мефодіївського товариства», до якого, як вказувалося раніше, належав Т. 

Шевченко і які певною мірою сповідував також М. Лисенко. 

Романтичні стильові риси поеми М. Лисенка виявляються у 

контрастних змінах темпу (від grave до vivo), динаміки, психологічних 

загостреннях-протиставленнях антагоністичних сил, у звертанні до поемних 

типологічних ознак, показових для музичного мистецтва XIX – початку ХХ 

ст., що прослідковується і в логіці тонального плану поеми. Образно-

смислова контрастність між першими її трьома розділами і двома останніми 

позначилася і в очевидному протиставленні бемольної й дієзної однойменних 

тональних сфер: gis-cis-gis – as-des-as.  

З іншого боку, поема «Іван Гус» очевидно демонструє ознаки духовно-

співацької традиції, що виявляються і в апелюванні до тембрової семантики 

чоловічого хору, та у використанні в деяких епізодах респонсорних 
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протиставлень solo-tutti, і в звертанні до виразних музично-риторичних фігур 

«Кола», «Хреста», та у використанні в окремих епізодах поліфонічних форм 

викладення, що синонімізувалися в Новий час з високою духовною 

співацькою традицією. Показовим є також і принцип хорового викладення 

тексту від першої особи, що передбачає єдність «я – ми».   

Водночас, деякі кульмінаційні моменти поеми відзначені звертанням 

до монодії. Символічним в цьому плані є завершальний розділ аналізованої 

хорової поеми, що все ж акцентує не стільки образи помсти, скільки «слово 

тихеє» молитви і прохання благословення на мучеництво-терпіння. 

Таким чином, хорова поема «Іван Гус» М. Лисенка виникла на перетині 

творчих та жанрово-стильових відкриттів класика української музики та 

духовно-соціальних шукань його епохи, зосереджених на ідеях 

національного визволення та всеслов’янського єднання народів Європи на тлі 

«етноконфесійного синкретизму». Водночас, текстова та інтонаційно-

драматургічна складові поеми  виявляють контактність з базовими рисами 

власне української національно-релігійної ідеї, орієнтованої на концепцію 

Київського християнства, архетипи національної свідомості, узагальнені у 

феномені  «українсько-візантійського європеїзму».  

Поєднання у межах хорової поеми ознак церковної концертної 

партесності, театралізованої кантати і проромантичної поемності, що 

завертає виразність до церковно-хорового початку готичної сюїти, надає 

композиції метафоричної наповненості і тяжінь необарокового стильового 

вирішення.  

«Іван Гус» М. Лисенка, з одного боку, відтворює схильність  автора до 

поетики музичного романтизму, з іншого – демонструє глибинний зв’язок з 

церковно-співацькою практикою, що виявляється в апелюванні до 

семантичних ознак тембральності чоловічого хору, певних типів фактури та 

«сакральних» чинників музичної риторики. А останнє навертає до 

протомодерних настанов «м’якого» необароко, що органічно проростали із 

духовно-візантійських початків мислення композитора.         
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  Композиційна структура поеми «Іван Гус» в музичному плані 

відтворює поемність твору Т. Шевченка, виділяючи в останньому 

агіографічний аспект історії героя, для якого надособистісний пафос 

заступництва за позбавлених правди перевищує індивідуальний страх 

мучинецтва. Весь твір йде в єдиному тридольному  ритмічному русі на 9/8 

(виняток – 4 такта Con moto 44-47 і 2 такти 62-63 перед двома 

завершальними розділами). Як зазначалося вище, композитор витримує 

принцип духовної музики як накладення хорового співу на текст від першої 

особи, надаючи останньому суто надособистісний смисл.  

Загальна композиція твору може бути представленою в такій схемі: 

 Introduzione II«Кругом неправда»«Розбойники» ІІІ «Люди стогнуть» IV «Чи настане»   V «Розломимо!» 

   Grave              Andante poco sostenuto Con moto              Lamentabile                Energoco, vivace      Vivo Mod.Relig.Adagio       

    gis                 gis…                          Cis                         Cis – gis                   As/Des                    As-b-As   

____________ _____________________________  ________________   _______________ _________________ 

        I                           II                                                        III                          IV                            V 

__________________________________________________________    _________________________________  

                                  I                                                                    II 

    За фактурно-тематичними ознаками вирізняється п’ятичастинність, а 

тонально-ладово-темповими – нерівнооб’ємна двочастинність. Остання 

віддзеркалює структуру православної літургії, де Літургія оглашених і 

Літургія вірних складають етапи уготовлення до Євхаристії і звершення 

останньої. Обвинувачувальний огляд сущого – це послідовність номерів у 

повільних темпах, тоді як два заключних демонструють втілення дій 

Звільнення.   

         Духовний потенціал  спадщини М. Лисенка, як і його великого 

попередника Т. Шевченка, а поезії останнього композитор завжди щиро 

шанував, і сьогодні складає актуальний предмет музикознавчого та 

культурознавчого дослідницького інтересу, орієнтованого на ідеї 

формування національної свідомості українського народу та її поетично-

музичного втілення.  

            «Радуйся, ниво неполитая» - кантата, що напряму розвиває 

пробіблійну шевченкіану, що складає у поета самозначущу сторінку поезій, а 
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для композитора засвідчувала риси суто національної релігійності, 

співвідносної з позиціями Київського християнства. Змістовність названої 

кантати у своєму роді втілює думку Г. фон Балтазара щодо музики у цілому: 

«Музика – це така форма, яка робить нас ближчими за всіх до духу, вона – 

найтонша перетинка, що відокремлює нас від нього. Однак вона поділяє 

трагічну долю всього мистецтва: вона змушена залишатися пристрасним 

прагненням, і тому бути чимось минущим. І саме тому, що вона перебуває 

найближче до духу, не маючи можливості охопити його повністю, ця 

пристрасть виявляється в ній сильнішою за всіх» [6, с. 40-41].  

         Багатонаціональний християнський світ на протязі різних епох свого 

існування завжди намагався по-своєму відтворити духовну та біблійну 

тематику у різних видах художньої творчості. Вагомий внесок в цьому 

процесі належить і Україні, зокрема, класику української музики – М. 

Лисенкові, смисловим потенціалом діяльності якого стала праця, адже 

«архетип типового представника нації – перш за все у духовності як прикладі 

служіння іншим людям, тобто народу». Відповідно, українська нація з її 

духовно-мистецьким надбанням – «теж історична особа, що 

викристалізувана в греко-слов’янській цивілізації православного вектору 

київсько-руської традиції» [64, с. 366].  

Позначена духовна спрямованість складає одну з характерних ознак і 

творчої особистості М. Лисенка та справи його життя: 

«Детермінована ідеями народництва, філософією серця, ця справа стала 

modus vivendi композитора. Головною її спонукою була ідея будительства, 

енергія усвідомленої відповідальності, жадання пізнання духовного досвіду й 

засадничих, ментальних особливостей народного характеру, національної 

історії» [128, с. 165].  

      А це, додамо, визначило семантику та духовне підґрунтя багатьох його 

творів. Так поетика «Тараса Бульби», за думкою деяких дослідників, 

формувалася на перетині біблійної ґенези (з відповідними алюзіями) та 

історії українського козацтва, яке «увійшло в історичні описи як православне 
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лицарство» [92, с. 409]. Семантико-інтонаційний базис лисенкової музики до 

шевченківського «Кобзаря» також апелює до духовно-архетипових чинників 

української культури та національної свідомості.  

        Найбільш повно позначена смислова якість проявляється в численних 

хорових композиціях класика української музики, зокрема, в його кантатах. 

На тлі питань про значення «нової сакральності» в сучасному музичному 

мистецтві, поетика хорових творів М. Лисенка, в тому числі кантати 

«Радуйся, ниво неполитая», створеної на основі шевченкової інтерпретації 

35-ї глави пророцтва Ісаії, набуває особливої актуальності. 

Аналіз досліджень і публікацій останніх десятиліть свідчить про певне 

переосмислення спадщини як М. Лисенка [див.: 93], так і Т. Шевченка [32] в 

сучасних культурно-історичних реаліях України. Знакове для середини ХХ 

ст. «замовчування» існування у лисенковому доробку духовних хорових 

творів, а також вельми однобічна точка зору на його хорові поеми та кантати 

[17] нині поступається місцем дослідницькій зацікавленості цією галуззю 

творчості композитора, що є очевидним в працях А. Терещенко [131; 132], О. 

Козаренка [все], Л. Корній [все],  Л. Яросевич [156] та ін.  

Дослідницький інтерес до хорової спадщини М. Лисенка, зокрема до 

кантати «Радуйся, ниво неполитая», також стимулюється науковими 

розвідками М. Грушевського [26], Д. Чижевського [142], Л. Білецького [9], 

І. Дзюби [32], В. Сулими [127], що виявляють специфіку біблійного «коду» 

не тільки в поезії Т. Шевченка, але й в український культурі в цілому та її 

архетипових складових. Однак жанрово-інтонаційна та семантична ємність 

хорових творів М. Лисенка, зокрема на тексти Т. Шевченка, потребує їх 

подальшого осмислення, в тому числі у річищі специфіки Українського 

православ’я, Київського християнства  [див.: 114; 138]. 

Зосереджуємося на виявленні поетико-інтонаційної унікальності 

Кантати М. Лисенка «Радуйся, ниво неполитая» у річищі специфіки 

відтворення в ній біблійної тематики та християнського світобачення 

українського народу. Звертання до вказаної теми Лисенком зумовлює 
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подальше розширення уявлень про поетику хорової творчості М. Лисенка (в 

тому числі кантати «Радуйся, ниво неполитая»), зокрема, про її перетин зі 

спадщиною Т. Шевченка та специфікою втілення в ній біблійної складової.  

  В. Лосський в своєму широко відомому «начерку містичного 

богослов’я східної церкви» відзначав, що православ’я, яке складає «закваску» 

різних національних культур [75, с. 23], не можна зводити лише до його 

російського варіанту. Багатовікове існування даної конфесії породило безліч 

його національних «моделей», певну «федерацію національних церков» [94, 

с. 238], в межах якої Україна займає суттєве місце.  

Географічне положення, а також специфіка соціально-історичного 

розвитку багато в чому визначили особливості Українського православ’я. Як 

вже відзначалося, наша Вітчизна ще з часів Київської Русі є наступницею 

культури Візантії та її світобачення, про що свідчать дослідження 

митрополита Іларіона (Огієнка) [97], М. Костомарова, Д. Чижевського та   

перший з названих авторів послідовно розглядає роль візантійського «образа 

світу» в становленні вітчизняної філософії (зокрема, Г. Сковороди), в 

літературних зразках, починаючи від Києво-Печерського патерика аж до 

творчості Т. Шевченка, в специфіці державності, писемності, різноманітних 

форм українського мистецтва різних епох, в тому числі богослужбового 

співу.  

За свідченням Л. Корній, «в Україні, що довго не мала своєї 

державності, візантійські традиції, відкинуті в народне мистецтво, 

продовжували там жити» [65, с. 4]. Їх відродження на початку ХХ ст. в 

творчості М. Бойчука та його «школи», відоме як «renovation byzantine», 

визначило не тільки значущість даної традиції для України, але і її суттєвий 

художній внесок в світову культуру названого періоду. Показове для нього 

синтезування фольклорної та християнської сакральної традиції, що сходила 

до візантійських першоджерел, є характерним і для української музики, 

зокрема, для М. Лисенка та його послідовників і сучасників названого 

мистецького об’єднання – М. Леонтовича, К. Стеценка, О. Кошиця та ін. 
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Позначене домінування духовної якості в українській культурі останніх 

століть підтверджує тезу О. Сліпушко, у відповідності з якою «багатолітня 

традиція бездержавності України визначила тенденцію домінування на її 

теренах саме гуманітарних чинників, коли нація реалізується здебільшого в 

сфері духовній, культурній, аніж політичній» [120, с. 4].    

Водночас, в становленні українського духовно-релігійного 

світобачення слід враховувати також інший спектр впливів, визначений 

географічною специфікою україни та історичними шляхами її розвитку, що в 

кінцевому підсумку обумовив її серединне положення між Сходом і Заходом. 

В роботі О. Муравської маємо слушне і глибоке спостереження: 

«Намічений в XIII-XIV ст. в прикордонних з “латинським” Заходом 

галицько-волинських регіонах процес віддалення [але не розриву] від 

візантійської пуповини розтягнувся не на одне століття, поступово 

перетворюючи Україну на простір взаємовпливу “Сходу” і “Заходу”. 

Парадоксально, але в сприйнятті навіть найближчих сусідів зі сфери 

латинської культури – поляків – Україна завжди зберігала риси таємничого 

“грецького Сходу”, тоді як східні сусіди-московити бачили в ній підозрілий 

розсадник “латинства”» [цит. за: 94, с. 241]. 

Сказане багато в чому обумовило не тільки специфіку української 

ментальності та її духовного світобачення, що пізніше виявило її принципову 

несхожість з власне російською духовною культурою (московського 

періоду). Про останнє свідчить феномен так званого Київського 

християнства, що на рівні наукового поняття  розглядається як певна синтеза 

елементів Східного та Західного християнства, як «етноконфесійний 

синкретизм», що послідовно реалізувався в таких поняттях, як «демократизм 

і собороправність», «віротерпимість», «відкритість до інших релігійних 

систем», «онаціоналення православних обрядових форм» тощо [див.: 

Харьковщенко, Саган все], визначивши в кінцевому підсумку належність до 

«греко-слов’янської цивілізації» [71].  
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  Як вже вказувалося, термін типу «демократизму» відносно 

української – козацької, тобто шляхетсько-лицарської нації за 

емблематичністю цього шару для нації у цілому, але того, що не складало 

ніколи її більшості. Республіканізм виборної системи на Січі не є виявом 

демократії, хоча б тому, що це була вибірність в межах привілейованої 

спільноти, а не національної більшості і інші ознаки, про які сказано нижче.  

Національні ознаки мислення обумовили значущість в ньому типології 

софійності,  що на думку ряда дослідників зумовили певну «інтровертність» 

українського духовного світобачення, так чи інакше вплинули на світогляд 

духовно-філософської та мистецької еліти України, в тому числі на 

Г. Сковороду, Ф. Прокоповича, пізніше М. Гоголя та Т. Шевченка та їх 

сучасників. В кінцевому підсумку О. Муравська так узагальнює свої 

спостереження щодо особливостей віросповідальної здатності 

співвітчизників: 

«Релігійність українців, що глибоко вкорінена в їх національно-психічну 

структуру, не тяжіє до яскравих зовнішніх форм вираження. Тут домінують 

різноманітні форми внутрішнього вчування-переживання духовної якості, а 

також прагнення до безпосереднього спілкування з богом, які уособлюють 

для них найвищий духовний закон. При цьому характер подібного 

спілкування для українця завжди перетворювався в форми патріархально-

сімейних відносин» [94, с. 253-254]. 

          Патріархальність, за Муравською, сприяла зближенню сакрального і 

людського, а також спрямованості до гармонійності світосприйняття. А 

вказані якості духовного світовідчуття показові для багатьох класиків 

української культури, в тому числі і для славетних фігур Т. Шевченка та 

М. Лисенка, художня спадщина яких має тісні зв’язки не тільки творчого, але 

і духовного порядку. І це виявилося не тільки в лисенковій музиці до 

«Кобзаря», але й у його кантатах, зокрема, в творі «Радуйся, ниво 

неполитая».  
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          В основу останнього (1885) покладено вірш Т. Шевченка «Ісаія, глава 

35 (подражаніє)». Обидва твори знаменували зрілий період діяльності поета 

та композитора, а також засвідчили особливості їх національного духовно-

християнського світовідчуття. 

Питання відносно релігійності Т. Шевченка вже неодноразово було 

предметом публіцистичних розвідок [9; 32; 60; 120]. З одного боку, більшість 

авторів констатують негативне ставлення поета до офіційного Православ’я 

Російської імперії та її духовно-державних принципів існування, які 

асоціювалися в його уяві з апаратом придушення національно-індивідуальної 

якості. Д. Степовик вказував: 

«Шевченко відчував, що однією обрядовістю, з якої вихолощена духовність, 

Росія не об’єднає навколо себе православний світ, як свого часу зробила 

Візантія» [126, с. 250].  

           У подібному підході Т. Шевченка очевидним є пріоритет ідеалів 

раннього християнства, до яких так чи інакше апелювало і Київське 

християнство [див. вище]. Невипадково поет досить часто звертається в 

своєму доробку до “перифраз” старозавітних джерел – псалмів, пророцтв 

Ісайї» [цит. за: 94, с. 250-251]. 

З іншого боку, творча особистість та поезія Т. Шевченка свідчать про 

його виключно шанобливе ставлення до Православ’я, певною мірою 

співвідносного з релігійністю українського народу. А та релігійність тяжіє до 

згадуваного вище «етноконфесійного синкретизму»  та інтравертності. За 

словами О. Сліпушко, віра Т. Шевченка «базувалася на власному розумінні 

бога, внутрішніх розмовах митця з ним, прагненні донести до всевишнього 

не стільки свої особисті, а передусім національні проблеми» [120, с. 9]. А це 

вказувало на тяжіння – співвіднести переживання-рефлексії щодо власної 

історії з біблійним Всесвітом.  

З останнім пов’язані також універсальні мотиви-символи шевченкової 

поезії – Бог, істина, слово, дума, воля, добро, слава [див. більш детально про 

це: 32, с. 614-663]. Позначені алюзії між біблійною історією та історичною 
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долею України знаходимо і в духовно-політичних маніфестаціях Кирило-

Мефодіївського братства, в діяльності якого Т. Шевченко, безсумнівно, був 

провідною фігурою. Програмні й статутні документи Братства, що 

висвічували минуле та майбутнє України, були відомі під характерними 

назвами – «Книга битія українського народу» або «Закон Божий». 

Показово, що їх ідеї були також реалізовані і в творчій діяльності 

Т. Шевченка, зокрема у вірші «Ісаія, глава 35», в якому автор на рівні 

«національного пророка» втілив образ ідеального світу. А саме: суспільства, 

власний майбутній проект україни як «духовної держави» [120], змалювання 

«ідеального стану людського буття, образу гармонійного життя на лоні 

прекрасної природи, образ спасенного світу», в якому «буде відновлений 

союз людини із Богом» [120, с. 48]. 

Тарас Шевченко справді пережив почуття описуваних ним історичних 

персонажів власним екзистенціальним досвідом. Готовність до цього досвіду 

виховувалася ще змалечку, на розповідях діда Івана про повстання на 

Правобережжі 1768 р. проти польських магнатів. Тоді в душі дитини 

народжувалося почуття боротьби. Із часом воно перетворилося на стійку 

психологічну рису характеру митця. Унаслідок такого екзистенціального 

досвіду Шевченко приходить до висновку, що причина бездержавності 

української нації криється у відсутності національної свідомості, роздвоєнні 

національного українського "Я".  [120, с. 54]. 

Аналогічного роду світосприйняття є показовим і для М. Лисенка, чия 

творча особистість для дослідників сучасності асоціюється «з одним з 

найбільших пасіонаріїв в справі культурно-історичного становлення 

української нації» [94, с. 400]. 

 М. Лисенко є автором творів, в яких «молитовний стиль співу» 

засвідчує, як і у Т. Шевченка, відчуття просимволістського мислення, яке 

щедро визначало й авторську стилістику творця «Кобзаря» (про це [37]).    

Одним з яскравих зразків  творчої злагодженості композитора і поета 

виступає кантата «Радуйся, ниво неполитая». На думку Л. Яросевич, 
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«вдумливе прочитання всіх трьох текстів [Ісаія, Т. Шевченко, М. Лисенко] 

дає підставу для виявлення певних спільних рис розгортання їх образно-

емоційного та ідейно-цілеспрямованого змісту».  

Як зазначає далі автор, «в моєму сприйманні, – це наскрізні виражальні 

лінії – вертикальна, котра “зверху й донизу” пронизує як біблійну, так і 

шевченківську словесну основу, втілюючи почуття радості; друга – 

горизонтальна – накреслює символіку найвищих християнських цінностей – 

віри, надії, любові» [156, с. 186]. 

Кантата М. Лисенка включає 5 частин, що послідовно розкривають 

образ вільної землі, ідеального суспільства. «“Нива неполитая”, аналогічна з 

біблійною пустелею, була алегоричним образом пригнобленого краю, а 

розквіт цієї ниви пов’язувався з його визволенням» [65, с. 345]. 

Домінуючим образом всієї Кантати виступає образ радості, за яким 

вгадується також і образ слави, що пронизує всю християнську духовну і 

культурно-історичну традицію, а також виступає однією з провідних 

універсалій творчості Т. Шевченка [6, с. 618]. Позначений смисловий 

контекст представлений в Кантаті в різних жанрово-фактурних «версіях», 

співвідносних з українською музично-історичною традицією. У  ряді частин, 

написаних для мішаного хору та оркестру, він має ознаки масштабних 

урочистих гімнічно-глоріозних побудов концертного плану.  

I частина, написана для квартету солістів (Аndante poco moderato) в дусі 

камерно-вокального ансамблевого музикування, тяжіє у своїх жанрово-

інтонаційних показниках до українського романсу, солоспіву, послідовно 

виділяючи семантико-тембральні якості соло сопрано та жіночого хору (III 

частина) і тенора (IV частина). 

Музично-інтонаційна мова І частини (F-dur, allegro con brio), що задає 

«тон» всій кантаті, свідчить про її жанрове багатство та різноманітність 

джерел. Подібно до того, як духовне життя і свідомість українців в різні часи 

розвивалося на тлі взаємодії християнства Сходу і Заходу, названа кантата М. 

Лисенка демонструє перетин різноманітних музичних традицій.  
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Звертання до жанру циклічної кантати на «перекази» духовних текстів 

виявляє зв’язок не тільки з національною богослужбово-співацькою 

традицією партесних композицій минулих епох, а й з німецькою 

протестантською духовною кантатою бахівського зразка. Традиції останньої 

є очевидними у фінальній частині твору, який має ознаки фуги. Заключні 

такти І частини демонструють прийом проведення головної поспівки твору у 

ритмічному збільшенні.  

Остання у вигляді архаїчного трихорду d-c-f в нескінченних варіантних 

повторах пронизує музичний матеріал всієї I частини.  ЇЇ звучання частіше 

всього пов’язане зі словом-закликом «Радуйся» та нагадує приспів відомої 

української колядки «Добрий вечір». Водночас музичний матеріал I частини 

виявляє також ознаки панегіричних кантів. 

О. Козаренко доповнює поетику цієї частини ще одною цікавою 

аналогією. За його словами, «тут маємо не тільки глибинне осмислення 

шевченкових «подражаній», але і лисенкових цитацій «Канону» 

М. Дилецького у темі 1 частини “Радуйся, радуйся…” із використанням 

барокової фігури “золотого ходу” як фігури прослави – і аж до блискучої 

фуги V частини» [61, с. 21]. Так виникають аналогії між ідеальною 

картиною-пророцтвом Ісайї, містерією християнського Різдва та пасхального 

Воскресіння, що в кінцевому підсумку єднають Старий та Новий Заповіти.  

Інтерес викликає ще одна музична-смислова аналогія, яка 

простежується в оркестровій партії I частини: плагальна гармонічна 

послідовність у чергуванні з гамоподібними пасажами у швидкому темпі. 

Вона  має певні паралелі з початком увертюри М. Глінки до опери «Руслан та 

Людмила», на що вказують Л. Архімович та М. Гордійчук [4, с. 178]. 

Подібна аналогія досить закономірна, оскільки, по-перше, М. Лисенко, 

що мав тісні контакти з музичною культурою України, також був досить 

добре знайомим з творчістю класика російської музики, котру досить високо 

цінував. По-друге, виділена початкова тема увертюри у фінальній дії 

«Руслана та Людмили» пов’язана знов-таки з образами радості, слави, 
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єднання-гармонії божественного та людського світів як кульмінації буття 

Київської Русі дохристиянських часів. Позначені аналогії та різноманітність 

жанрово-інтонаційних джерел тематизму кантати М. Лисенка «Радуйся, ниво 

неполитая» підтверджують її духовно-змістовну глибинність. 

Друга частина (А-dur, andante poco moderato) аналізованої хорової 

композиції «і процвітеш, позеленієш…» демонструє інший аспект «подання» 

образу ідилії-радості, сконцентрований на його камерно-вокальній 

ансамблевій «моделі» (квартет), що поєднує традиції українського романсу 

та ліричного канту та апелює до традицій салонного музикування в дусі 

традицій українського бідермаєра. 

Темброва специфіка III частини «і спочинуть невольничі утомлені 

руки…» (d-moll, andante sostenuto), сконцентрована виключно на жіночих 

голосах, що символічно оспівують «радість вбогодухих», спираючись на 

типологічні ознаки українських ліричних пісень. 

Енергійна IV частини «тоді, як, Господи, святая на землю правда 

прилетить» (C-dur, poco moderato), представлена у соло тенора пісенно-

декламаційного складу з активними закличними інтонаціями, пунктирним 

ритмом, що в сукупності передбачає гімнічний фінал «Оживуть степи, 

озера…» (F-dur, allegro molto vivace). Останній побудований у вигляді 

хорової фуги у п’ятидольному розмірі.  

За думкою авторів монографії про М. Лисенка, «фінал звучить по-

весняному, збуджено й радісно: прийшло визволення поневоленої землі й 

уярмленим людям <…> Лисенко широко використав у цій частині інтонації 

веснянок і зокрема поспівки популярної пісні “А вже весна, а вже красна”, 

що сприймається як своєрідний народний гімн весні» [4, с. 180]. 

В даному випадку орієнтація на інтонації відомої веснянки, на наш 

погляд, спрямовує слухача не тільки на фольклор весняного циклу та його 

тематику, але на його глибинний архетиповий підтекст, оскільки веснянки є 

одними з найдавніших жанрів українського фольклору, що певною мірою є 

показовими як для язичницької, так і для більш пізньої християнської 
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традиції. Поєднує їх тема радіння всьому живому, воскресіння природи, надії 

й віри в усе добре.  

Текст згадуваної веснянки також звернений до образу вільного 

українського козака, що став одним з найважливіших символів української 

нації. Глибокий символічний підтекст названої веснянки неодноразово 

привертав увагу М. Лисенка. Відомий факт її цитування також і в дитячій 

опері «Зима та весна», де ця тема стає своєрідним підсумком українського 

космологічного свтобачення. У фіналі аналізованої Кантати М. Лисенка 

«Радуйся, ниво неполитая», створеної на основі шевченкового «Подражанія» 

пророцтву Ісайї», інтонації позначеної веснянки в лисенковій поліфонічній 

інтерпретації уособлюють певний суспільний ідеал, в якому поєднуються не 

тільки шевченкове прочитання біблійної думки, але й інтонаційний образ 

української архаїчної фольклорної традиції. 

Пропонується схема побудови розглядуваної Кантати М. Лисенка: 

 

               I                      II                 III                  IV                               V 
Alleg.con spir.    Vivace      And.poco mod.        Andante sosten.         Poc.mod.Più mos.TеmpoI  All.mo.viv.Andante vivace  

Coro                                   Sopr.s.S/A/T/B.orc. S.-s.   Coro.S/A  оrk.      Tenor   solo            orc.   Cor.T/B        C.tutti…C.tutti  

1 т.     1т.        вар.1т.       1т.    2т.    1т.    1т.       2т. 1т.скор.        Іт.       Іт.вар.Іт.                Іт.         Іт.вар. І т. 

F…       F …         F              A       fis       A    d-С-d    d          d/C/c-d   C …    C         A-C                F/b        d-F        F-g-F    

______ _______  _______   _____  _____ ___    _____  ___ ________    _____  ____  ________      _______   ______  _____ 

    I           II           III             І            ІІ                І          ІІ                    І         ІІ       ІІІ                      I           II        III 

Бар-форма типу АААВ         Двочастин.репр.    Двочастин.репризна   Бар-форма типу АА¹ВА              тричастинність репр. 

 

        Строфічний принцип викладення «покриває» усю сукупність 

формотворчих виявлень, висуваючи такий, здавалось би, архаїзм як бар-

форма Готики-Ренесансу, призначена на уславлюваної композиції, в якій 

тематично співвідносні більш вишукана і більш проста строфічні побудови 

«заспіви» підсумовуються «приспівом» третьою строфою. Тим самим бар-

форма у співвідношенні із музичними формами Нового часу виступає як 

двофазова несиметрична побудова із «обважненим» матеріалом пісенного 

«заспіву». У аналізованому творі Лисенка маємо ніби рівновагу 
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тричастинного, показового для віку романтизму, і двочастинного, 

органічного для «двофазового мислення ХХ століття», «накриваних» 

сукупною п’ятичастинністю композиції.   

             Вважаючи на традицію ототожнювати п’ятичастинність із концепцією 

латинської меси, тим самим закладаючи алюзії до сакральних форм 

вираження, незалежно від конфесійної налаштованості автора, мусимо 

пізнавати у вибудованій Лисенком п’ятичастинності вказані сакральні 

відмітини. Певна темпова вирівненість усіх п’яти частин твору, тобто 

уникнення театральної контрастності, наводить на духовні асоціації у змісті і 

структурі твору – адже біблійна підоснова тексту Т. Шевченка, взята у 

текстове оснащення кантати, цілком забезпечує вказані високі паралелі.  

        Наявність же звернення до місії Оновлення у тексті І частини надає 

аналогій до Проханя о милості Божій – Kyrie eleison меси, тоді як 

Уславлення, глоріозний тонус знаходимо у тексті і музичних засобах 

(наслідуваність брязканню як супроводу гімноспіву) ІІ частини кантати. ІІІ 

частина, що вказує на «невольницьку» долю, співвідносна з Хресним 

стражданням, показовим для символіки Сredo. Замилуваний тонус IV 

частини співпадає із виразністю «Sanctus. Benedictus» меси, а фінальний 

хоровий апофеоз на честь «оновлених рабів» співпадає з «Agnus Dei» 

богослужбового циклу.  

Таким чином, кантата М. Лисенка «Радуйся, ниво неполитая» являє 

собою однин з яскравих зразків хорової спадщини композитора, народжених 

в творчій співпраці з поезією Т. Шевченка, що усвідомлено «моделює» 

біблійно-молитовні й фольклорно-закличні образи. Їх архетиповий зміст  

надає космогонічної висоти ліричному запалу звучання, у якому 

надособистісне й глибоко особистісне переживання складають, як у духовній 

ліриці загалом, нерозривну єдність гармонічного поєднання протилежностей. 

Алюзивне «світіння» структури меси у п’ятичастинному циклі надає цій 

композиції значення паралітургійної символічної значеннєвості.    
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         Сказане є співвідносним і з жанрово-смисловою специфікою кантати 

М. Лисенка «На вічну пам’ять І. Котляревському», затребуваної у 

сучасній хоровій виконавській практиці. Водночас поетика цього твору 

закарбувала імена трьох найвидатніших митців української культури, чия 

діяльність визначила її «обличчя» у світовому культурно-історичному 

просторі двох останніх століть. 

 Аналіз досліджень і публікацій останніх десятиліть виявляє інтерес до 

різних аспектів проблематики представленої дисертації. Сказане стосується і 

розвідок щодо творчості М. Лисенка, де поряд з узагальненнями відомих і 

раніше відмічених праць Л. Архімович, М. Гордійчука [4], Л. Корній [65], 

О. Козаренка [62], А. Терещенко [131], виділяємо також матеріали наукової 

збірки «Музична україністика: сучасний вимір: Постать Миколи Лисенка в 

європейському і національному історико-культурному контексті» (2012) [95]. 

Тут узагальнені напрацювання вітчизняного музикознавства останніх 

десятиліть щодо спадщини композитора.  

         Дослідницький інтерес до хорової творчості М. Лисенка, зокрема до 

кантати «На вічну пам’ять І. Котляревському», також стимулюється 

науковими розвідками І. Дзюби [32], Г. Грабовича [30], О. Бігун [8], що 

виявляють специфіку біблійно-міфологічного «коду» не тільки поезії 

Т. Шевченка, але й української культури в цілому та її архетипових 

складових. Проте зазначений ракурс співвідношення поетики позначеної 

кантати М. Лисенка з духовно-міфологічною специфікою як творчості 

Т. Шевченка, так і української національної свідомості в цілому, потребує 

подальших дослідницьких розвідок. 

 На даному етапі концентруємося на виявленні жанрово-стильової та 

образно-смислової специфіки кантати М. Лисенка «На вічну пам’ять 

Котляревському» в контексті духовних шукань української культури XIX 

століття та її репрезентантів. Так закладається подальше дослідницьке 

розширення уявлень про поетику хорової творчості М. Лисенка через 

узагальнення спостережень відповідних зрізів виразності кантати «На вічну 
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пам’ять І. Котляревському». А це виводить і на узагальнення жанрового та 

духовно-міфологічного контексту композиції, що виявляє ґрунтівну роль 

творчих постатей Т. Шевченка, І. Котляревського та М. Лисенка як 

фундаторів української культури. 

         Великий творчий доробок М. Лисенка представлений численними 

жанрами, серед яких одне з провідних місць займає хорова музика. Її ґенеза 

укорінена, з одного боку, в українській фольклорній традиції, з іншого – у 

культово-співацькій практиці. Сказане є співвідносним і з типологією 

хорової кантати (поеми), репрезентованої такими творами, як «Заповіт» 

(1868), «Б’ють пороги» (1878), «Радуйся, ниво неполитая» (1883), «Іван Гус» 

(1881), «На вічну пам’ять І. Котляревському» (1895), «Іван Підкова» та ін., а 

також низкою хорових пісень, що були широко відомими у вокально-хоровій 

виконавській практиці на рубежі XIX-XX ст.  

Затребуваність названої жанрової сфери в творчості композитора 

багато в чому обумовлена не тільки стильовими рисами його артистичної 

особистості, але й культурно-просвітніми і духовно-естетичними виборами, 

що стимулювали зародження та розвиток українського національного 

світобуття і народженої ним ідеї. Узагальнюючи її сутність, автори 

ґрунтовного дослідження з «Історії української музичної культури» 

відзначають, що «про національну ідею можна говорити тоді, “коли який-

небудь народ помічає свою єдність, свій внутрішній зв’язок, свій інтимний 

характер, свої традиції, своє становлення і розвиток, свою долю і 

призначення, робить її предметом своєї свідомості, мотивуванням своєї 

волі”» [67, с. 241].  

Релігійно-політична світоглядна  модель  «української ідеї» найбільш 

повно була узагальненою у документах «Кирило-Мефодіївського братства», 

що ставило своїм завданням перебудову суспільства саме на релігійно-

християнських засадах. Резонансність діяльності його членів для сучасників 

та нащадків, зокрема, драматичної долі Т. Шевченка, доповнювалася 

зростанням у другій половині XIX ст. ролі народницької ідеології та 
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українофільства у суспільному житті української інтелігенції, рухом 

«громад». Серед останніх суттєве місце належить і Київський громаді, в 

діяльності якої в свій час приймав активну участь і М. Лисенко.  

Відзначена духовно-мистецька активність, показова для українського 

соціуму, обумовлена також і специфікою історичного розвитку України та її 

державності. За влучним спостереженням О. М. Сліпушко, «багатолітня 

традиція бездержавності України визначила тенденцію домінування на її 

теренах саме гуманітарних чинників, коли нація реалізується здебільшого в 

сфері духовній, культурній, аніж політичній» [120, с. 4], про що, додамо, 

свідчить духовно-мистецький потенціал творчості Т. Шевченка, М. Лисенка, 

а також багатьох їх сучасників.  

Формуванню національної самосвідомості та рушійної сили 

української національної ідеї також сприяло становлення науково-

фольклористичної думки (М. Лисенко, П. Сокальський), що підготувало її 

розквіт на початку ХХ ст. Очевидне домінування хорової музики у творчій та 

виконавській практиці України другої половини XIX ст. позначилося на 

діяльності сучасників класика української музики – М. Вербицького, 

І. Лаврівського, О. Нижанківського та інших авторів, орієнтованих у хоровій 

творчості на певний симбіоз традицій минулого (Д. Бортнянський) та 

сучасності (М. Лисенко), церковно-співацької, фольклорної та світської 

традицій.  

Жанр хорової кантати у всій різноманітності її моделей, активно 

затребуваний і в епоху М. Лисенка, і в наступні періоди, найбільш ємно 

фіксував розмаїття подібних жанрово-стильових та духовно-смислових 

«перетинів». 

Сказане обумовлене, перш за все, етимологією слова «кантата», 

похідного від «cant», «canto» та його аналогів, що в свою чергу сходять до 

більш давніх мовних витоків, зокрема до «cano», що має досить широкий 

смисловий спектр – «співати», «кричати», «грати (на музичному 
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інструменті)», «звучати», «оспівувати», «прославляти», «сповіщати», 

«пророкувати» тощо [159]. Аналогічного роду смислова багатогранність 

характеризує і феномен канту, що є досить популярним в українській 

музично-історичній традиції минулого.  

Етимологічно похідний від лат. сantus (спів) і його численних термінів-

аналогів (кантилена, кантилляція, кантор, cantus planus, chant, канцона, 

кантата тощо), «кант виявився генетично вкоріненим в європейській 

культурі, починаючи з раннього Середньовіччя, про що свідчать західні 

енциклопедичні видання, а також дослідження зарубіжних візантиністів і 

медієвістів <…> Мова йде про “кант” як plain song “простий спів різних 

християнських церков”, який не ототожнюється з “хоралом” [цит. за: 94, 

с. 283] і, додамо, є активно затребуваним як в літургічній, так і в практиці.  

Однак етимологічний корінь не покриває смислову ґенезу кантати, яка 

заявила про своє самозначуще існування як арія для багатьох голосів – у 

діахроніці їх змін як сольних подань, так і в синхронних «вертикальних» 

поєднаннях. 

Дані генетичні ознаки є показовими для типологічного виділення 

жанру кантати, формування якої в європейській музично-історичній традиції 

пов’язане з Новим часом. Диференціювання її зразків на «духовний» та 

«світський» різновиди не виключає тим не менш їх орієнтації у будь-якому 

випадку на узагальнене втілення високої, значної духовно-релігійної або 

морально-етичної ідеї, суттєвої для національної культури, суспільного 

життя певного періоду, «розкриваючи її в ліричному чи лірико-епічному 

плані. Виконується кантата як вітальний гімнічний твір» [132, с. 8].  

Становлення української хорової кантати відбувалося в річищі 

взаємовпливів багатьох типологій, серед яких більшість дослідників 

виділяють хоровий (партесний) концерт, панегіричний кант та інші різновиди 

цього жанру, а також творчість найбільш видатних постатей вітчизняного 

хорового мистецтва XVIII – початку XIX ст. (Д. Бортнянський, М. 

Березовський, А. Ведель, С. Дегтярьов та  ін.).   
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Місія узагальнення  духовно-культурних ідей засобами вокально-

хорового мистецтва відзначає, як неодноразово відмічалося, творчу 

спадщину М. Лисенка, що була детермінована ідеями народництва, 

«філософії серця», духовними вимірами національного світосприйняття та 

його архетипами. Симптоматичним є твердження  А. Терещенко: 

 «У М. Лисенка викристалізовується поширений в подальші роки в 

українській музиці жанровий різновид кантати-поеми – одночастинний твір 

вільної форми, яка розгортається відповідно образній структурі тексту. Його 

кантатам-поемам властиві різноманітні жанрові зв’язки: з думами їх 

споріднюють поєднання епічної розповідності і конкретної зображальності, із 

сценічними формами – наближення сольних епізодів до форм аріозо, 

монолога, з симфонічними – ілюстративна зображальність, музична 

“пейзажність”, з літературною поемою – введення ліричних відступів, прямої 

мови тощо» [132, с.11]. 

Додамо також, що жанрова багатогранність лисенкової хорової кантати 

також суттєво доповнюється її духовно-міфологічною складовою, що 

походить не тільки від світогляду та духовних переконань композитора, але й 

перш за все від текстів Т. Шевченка, яким М. Лисенко, як вказувалося 

раніше, віддавав перевагу в своїй вокальній творчості. Творча постать 

великого Кобзаря сприймається сьогодні не тільки на рівні видатного поета 

свого часу, але й як пророка-міфотворця.  

Цікаві думки з цього приводу знаходимо в монографії Г. Грабовича, 

котрий констатує наступне:  

«У суті Шевченкової поезії лежить міфологічне мислення й особливе 

міфологічне сприйняття України <…> Інакше кажучи, міф становить базовий 

код Шевченкової поезії». Розвиваючи далі цю думку, автор вказує, що «у 

світі, зображуваному Шевченком, особливо на його Україні, діє не 

історичний, а міфологічний час. Його можна вкласти в три стадії 

фундаментального перетворення (за термінологією Ван Ґеннепа) – 

допорогову, порогову і постпорогову» [30, с.169].  
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          І надалі вказаний автор щиро роз’яснює прийняті ним диференціації: 

«Проходження Україною цих трьох стадій становить перехідний обряд. 

Перша і третя стадії, які відображають відповідно “далеке минуле” й 

“майбутнє”, являють світ гармонії, “золотого віку”, якій ніби був колись в 

Україні і до якого вона повернеться. Середня фаза – поріг, який відповідає 

“недавньому” й “сучасному”, – становить першочерговий предмет 

Шевченкової уваги. Це світ глибокої дисгармонії, що загруз у 

несправедливості» [30,  с. 171].  

Взаємодія між позначеними складовими «міфологічного часу» України 

у творах Т. Шевченка складає духовно-символічне підґрунтя багатьох його 

поетичних творів, визначаючи тим самим їх глибинний духовний підтекст та 

змістовну векторну спрямованість на поступовий рух до ідеального світу, що 

розуміється не тільки в соціально-історичному плані, але й перш за все в 

духовному. За думкою О. Бігун, маємо таку міфопоетичну ситуацію: 

 «Сакралізація простору України у Шевченкових творах переростає у процес 

творення нового міфопростору, що визначається не офіційною географією 

кількох “малоросійських губерень”, і не імперським простором, центром 

якого був Санкт-Петербург <…>, але одвертим протиставленням цим, чужим 

йому, системам координат новосакралізованого простору України як “поеми 

вільного народу”» [8, с. 380].  

         Тому завдяки глибинним структурам свого мислення Т. Шевченко «і в 

пророцтві, і в покутті виконує роль носія міфу» [30, с. 182].  

Особливості міфологічного мислення великого Кобзаря визначають 

поетику багатьох кантат М. Лисенка, створених на їх основі. Символічні 

«коди» та архетипи національної української культури тут вступають також у 

взаємодію з жанрово-стильовою та інтонаційною специфікою музичної мови 

М. Лисенка. Прикладом сказаного може служити кантата «На вічну пам’ять 

І. Котляревському».  

Твір Т. Шевченка, що став її поетичною основою, був створений у 

1838 р. як відгук на смерть видатного українського поета і драматурга 
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І. Котляревського. Водночас, його образно-смислова та змістовна 

багатоаспектність не обмежується типовими показниками меморіального 

жанру. За думкою багатьох дослідників, «складна тематика твору об’єднує  

три різностильові частини, кожна з яких виявляє ознаки кількох жанрів – 

елегії, оди, медитації і, власне, послання». І далі: «Синтез “енергії” цих видів 

поезії створює своєрідну велику ліричну форму, в межах якої відбувається 

тематично-стильовий розвиток» [15, с. 34].  

Відзначимо також, що, всупереч канонам меморіальної елегії, поет 

зовсім не фіксує увагу на обставинах життя та смерті І. Котляревського. 

Спадщина славетного українського літератора, що оспівується Т. Шевченком 

через звертання до типології оди, стає також приводом для роздумів про 

невмирущість мистецтва, вічність етичних та естетичних цінностей.  

Водночас, типологічний «простір» позначених жанрів у творі 

Т. Шевченка суттєво збагачується міфологічно-символічними складовими 

духовного мислення і світогляду великого Кобзаря. «Витримана в типово 

елегійнно-задумливій, меланхолійній тональності, розповідь побудована на 

контрасті між теперішнім і минулим…» [121, с. 24]. 

 Останнє як і імперативи майбутнього представлене на рівні ідеального 

світу, гармонії, узагальненої святковою символікою Великодня («І світ 

Божий як Великдень, / І люди як люди»). За думкою О. Бігун, у рядках цієї 

поезії Т. Шевченка «проступає Великодня християнська містика, закорінена 

у візантійські традиції як літургійні, так і мистецькі, де “Великдень 

інтерпретувався як свято освячення усього сущого, весна як природно-

космічна притча про оновлення природи людини”» [8, 86]. 

Багатий на метафори та міфічні аналогії текст елегії суттєво 

доповнюється фольклорною символікою, що стала також і складовою 

поетичної мови Т. Шевченка. «Творення настроєвого тону, пов’язаного зі 

смутком від втрати Івана Котляревського <…> відбувається крізь призму 

окремих образів – сироти, солов’я, Кобзаря, покинутого гнізда <…> 

Уособлюючи в образі солов’я І. Котляревського, письменник злучає його 
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художнє слово з актом творіння Божої мови» [15, с. 34], а також з високим 

натхненням і символом неперевершеного таланту. Спів солов’я є 

співвідносним і з «топосом раю» [див. про це більш детально: 8, с. 283; 17, 

с. 413]. Позначена вище антитеза «минуле, майбутнє – сьогодення» 

виявлення також через очевидне протиставлення образу «журби» як 

концептуальної риси елегійного жанру та символіки Сонця і Слави, які 

вінчають твір Т. Шевченка, що в малій лірико-поетичній формі відтворює 

духовно-містичний та мистецький космос-всесвіт української культури. 

Кантата М. Лисенка «На вічну пам’ять І. Котляревському» представляє 

собою одночастинний твір, структурні показники якого певним чином 

відображають сутність шевченківського національного міфологічного 

світобачення. Як композиція вільного типу, Кантата включає декілька 

розділів, що виявляють авторське протиставлення «сумної» реальності 

сьогодення та ідилічного минулого.  

Ця антитеза складає основу першого розділу кантати, що має 

тричастинну форму викладення. Перший розділ («Сонце гріє, вітер віє…»), 

представлений у вигляді дуету баритона та тенора, має елегійний характер та 

деякі типові ознаки цього жанру   – стриманий темп, поступовий секундовий 

рух мелодичної лінії, скриті зменшені кварти, поступневий нисхідний рух 

басової «лінії» тощо. Своєрідною є і ладово-гармонічна мова цього розділу, 

відзначена «коливаннями» між g-moll та G-dur. Відчуття нестійкості, певної 

напруженості також посилене використанням елементів домінантового ладу, 

що доповнюють сумні образи-символи «червоної калини» та «одинокого 

гніздечка». 

Їм протистоїть наступний розділ кантати (Moderato cantabile), що 

відтворює картину ідилічного минулого, узагальненого М. Лисенком через 

типологію пасторалі та показову для неї семантику F-dur, тонічні органні 

пункти, метрику 6/8 тощо. На відміну від медитативно-елегійного 

попереднього та наступного розділу (реприза), «спомин про минуле» 

відзначений також темброво-динамічним розмаїттям. Тріо жіночих голосів 
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стає зразком «пейзажної» лірики композитора, доповненої також введенням 

ефекту луни.  

Наступна частина хорової кантати М. Лисенка (Marziale moderato – 

«Недавно у нас в Україні…») відтворює безпосереднє згадування імені 

І. Котляревського, порівняного з символіко-архетиповою сутністю образу 

солов’я. Цей розділ твору привносить яскравий контраст, оскільки має 

жанрові ознаки маршу та інтонацій козацьких пісень. На відміну від 

попереднього розділу, тут домінують квартові інтонації як найбільш типові 

для останніх [див.: 62].  

Наступний скорботний епізод (Adagio – «Все осталось, все сумує»), що 

власне відтворює типологічні ознаки елегії, тим не менш не є домінуючим. 

«Журба як концептуальна риса елегійного жанру нівелюється за допомогою 

використання образу сонця – виразника найвищого пошанування людини у 

пам’яті наступних поколінь <…> На зміну розчаруванню запропоновано 

величну тональність, в якій акцентовано значущість творчих змагань 

письменника» [15, с. 35]. 

Урочисто-величне завершення кантати М. Лисенка (Andante maestoso – 

«Будеш, батьку, панувати, поки живуть люди…») має жанрові ознаки оди, 

полонезу та кантати як такої, що виявляють соборно-хорову якість,  показову 

не тільки для творчості композитора, а й для української духовної культури в 

цілому [5, 73]. Узагальнено-театральним «діалогам» солістів у попередніх 

розділах тут протистоїть єдність хорової та оркестрової партій. Яскрава 

динаміка та широкий діапазон звучання доповнюється у цьому фінальному 

славослів’ї широким використанням мелодичної фігурації юбіляційного 

типу. 
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Пропонується схема побудови Кантати: 
And.poco mod. Sost.   Come prima Mod.cant.  And.mod. TRIO Mod.   And.mod.And. Sost. Marziale mod.  Adagio.  Andante maestoso 

Bar.solo Ten.s. Bar.Ten. Ten.                Bar.T.  Tenor       Sop./Ten./Bar. Coro S.A. Baritono  Coro Bassi Ten.     C   o    r    o 

D        …    g       g-F            As    c …     C…         D          A – D  a                f          F… F 

_________________________________  ____________________  _________________________ 

                       I                                                       II                                       III 

______________________________________________________________  _________________ 

                                                   І                                                                          ІІ 

 

     Схема показує, що маємо варіант поемної  композиції, вибудуваної на 

основі варіантно-сюїтних співвідношень, із «стертими» границями розділів і 

«текучими» тональними показниками (епоха символістської «прелюдійності» 

мислення!). Очевидною є фактурна ідея «набирання» звучащої маси – від 

соло окремих голосів (баритон, тенор, сопрано) до злиття їх у тріо, потім 

вступ жіночого, згодом чоловічого складів, нарешті хор tutti. Фактурно 

виділяються три етапи побудови цілого, але фактурність плюс панування 

«про-вальсової» тридольності і тональної сфери D, а згодом енергійної 

маршовості і тонікальностей f – F виводить на «пливущу» двофазовість.  

Таким чином, поетика кантати М. Лисенка «На вічну пам’ять 

І. Котляревському», створеної на основі поезії Т. Шевченка, формувалася на 

перетині типологій елегії, пасторалі, послання, оди. Водночас, багатожанрова 

«природа» цього твору обумовлена його змістовною специфікою, що є 

втіленням міфологічно-трансцендентного розуміння сутності буття України у 

світовому культурно-історичному просторі. Позначені типологічні ознаки 

твору М. Лисенка доповнені рисами хорової кантати, що в українській 

музично-історичній традиції мала статус граничного жанру, який єднав 

духовну та світську традиції. 

Підсумковуючи  дані аналізу трьох хорових творів М. Лисенка, що 

відзначили ранній й центральний період його діяльності («Іван Гус» 1881, 

«Радуйся, ниво непролитая»  1883, «На вічну пам’ять І. Котляревському» 

1895) і йшли у паралель будівництву оперного спадку майстра, відзначаємо 

такі риси їх виразності й структури: 



66 

 

1)  звернення до текстів й образів, що складають зразки   виразів, адже 

релігійно-громадянське мучеництво Я. Гуса, творче служіння 

І. Котляревського, національно-мистецьке подвижництво Кобзаря складають 

персоналії, що входять у слов’янський і національно-український пантеон 

героїв слова і діла; 

2)  метафорична багатоскладовість жанрових зрізів типології цілого, що 

охоплює як торкання концертної партесності богослужбової музики, так і 

різновиди світських виявлень кантатного письма, включаючи пасторальний, 

елегійний, славильно-святковий аспекти подання того типу музики;   

3)  принципово хоровий, хоч і з окремостями сольних й ансамблевих 

виступів, характер подання творів відповідає гіпертрофії ансамблево-

хорового початку в операх композитора, що наочно демонструє кантово-

повчальне тло його авторського мислення, підкріплюваного мадригально-

кантовим поєднанням тексту від першої особи й анесамблево-хорової 

фактури; 

4)  додержання традиціоналістських помірковано-романтичних стильових 

показників у гармонічно-мелодійних побудовах і вживання традиційної ж 

імітаційності у поліфонічних осередках структури твору розцвічене реакцією 

композитора на «дихання часу» у необарокових оздобах подання окремих 

номерів з моделями старовинних церковних ладово-ритмічних утворень, 

головне ж, у дотриманні позадраматичного тонусу подання оспівуваних ідей-

образів.  

 

Висновки  до  Розділу 1 

 

    Витоки хорового мислення в музиці України зазначені візантійсько-

православними початками світобачення, що історично сформувалися в епоху 

конфесійних протистоянь, і принциповим вибором українства на користь 

візантійської спадщини православної Нерозділеної Церкви. А це вказує на 

відзначеність високою культурою контрастно-поліфонічного 
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«підголоскового» типу, що глибоко запліднила фольклорні терени музичного 

мистецтва Вітчизни.  

Виділяється низка архетипових смислів-символів світобачення, 

заявлених в «золоту козацьку добу» XV–XVIІ століть, приділяється 

спеціальна увага ідеї софійності як пограниччя Божого втілення і людської 

обоженості, що відкриває особливого роду «гнучкість» православних засад 

України, яка щиро оберігала свій конфесійний вибір і одночасно була 

відкритою до здобутків інших конфесій. Вказуючи на широко відомі 

контакти з католицтвом і лютеранським протестантизмом, особливо 

визначаємо французько-галліканські спрямування і чеський, польський 

протестантизм, які живили оригінальну лінію українського канту й 

партесності, що органічно поєднувалися і поєднуються з елементами 

ісонно-знаменного співу, залученого від першохристиянської давнини і 

давньоруського «путьового» співу.   

Відзначена багатьма дослідниками синтетичність Київського 

православ’я, народженого пам’яттю про первісну єдність ранньої 

Нерозділеної церкви і того, що зумовило стійкість старокатолицьких 

традицій в Україні, склала релігійно-світоглядну основу музичних, церковно-

службових і етично-обрядових позицій. І тим живилася дотичність до 

візантійського галліканства лицарського козацького побуту й мислення 

українців, спрямованих на збереження етично-релігійної вишуканості 

творчого спілкування через поезію і музику, співвідносних із салонністю 

французької мистецької традиції. 

В цьому плані символічною постає історія формування особистості 

творця класичної національної школи М. Лисенка, який під керівництвом 

матері засвоїв французьку мову й основи салонного, згодом блискучого 

салонного, генетично французького піанізму, тим ствердивши особистою 

біографією суттєві торкання українського православ’я до провізантійської 

галліканської спадщини Франції ХІІІ–XVIIІ століть. А усвідомлення тієї 

спадкоємності підтвердило його одруження з Ольгою О’Коннор, що 
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відповідало культурним установкам «кельтської хвилі» в історичному 

відновленні пам’яті про візантійське західне православ’я V–XIII століть.  

Хоровий почерк музичного письма М. Лисенка був запліднений 

прийомами православного фактурного вжитку, в якому екстремальні 

тембральні вираження басової опори і тенорового «паріння» у «солодкій» 

ліриці ніжних звучань зайняли чільне місце серед європейськи визнаних 

установлень на рівність партесних розподілень тембрів-регістрів згідно з 

церковною візантійською калофонією, з якої Захід розвинув види оперного 

beau chant і bel canto, а у Вітчизні склалося «українське бельканто» романсовість-

пісенність у дво-триголосному викладенні.  

Хорові твори М. Лисенка, що за своєю ідейно-славильною суттю 

постають у типологічній першості в них кантати, відзначають 

композиторські виходи 1880-1890-х років, в яких образний вибір вказував на 

реактивність до панславізму та провізантійського національно вираженого 

європеїзму спадщини Т. Шевченка («Іван Гус» 1881, «Радуйся, ниво 

неполитая» 1883) і національне уславлення діянь І. Котляревського («На 

вічну пам’ять І. Котляревському» 1895). 

В типологічній багатоскладовості кантат М. Лисенка, тим не менш 

стрижневим утворенням постають прийоми церковної партесності, 

«розцвічені» зверненнями до виразності пасторалі, елегії, славильно-

святкової фольклористичності та інше.  

Така зосередженість на хоровому письмі заклала основи оперного 

мислення композитора, в якому ансамблеві й хорові побудови утворюють 

визначні виразні якості, навіть якщо це суто камерні сценічні побудови типу 

завершального «Ноктюрну» 1911 р. Кантове тло фактурного мислення 

М. Лисенка і традиціоналістський, помірковано романтичний, принцип 

подання тематизму сполучений, тим не менш, з характерними «ознаками 

часу» доби символізму. Йдеться про залучення прийомів адраматичної 

драматургії і необарокових засобів виразності, що відповідали 

установленням кінця ХІХ – початку ХХ століття. 
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РОЗДІЛ 2. ХОРОВА МУЗИКА УКРАЇНИ ТА ТРАДИЦІЇ 

УКРАЇНСЬКОГО ВІДРОДЖЕННЯ ХХ СТОЛІТТЯ 

2.1. Духовно-стильові установлення української культури першої 

половини ХХ століття та естетичні принципи українського Відродження 

 

Українське Відродження складалося поетапно, від початку ХІХ 

століття, на зламі ХІХ і ХХ, і також в першій половині минулого віку. Ці 

етапи розрізнялися специфікою національного буття українства, яке 

усвідомило свою окремість по відношенню православного східно-

слов’янського ареалу у цілому і в цій самостійній якості оцінене було 

сучасниками в персонах Т. Шевченка, М. Лисенка та їх сучасників і 

однодумців. Перша половина ХХ століття – це напруга спроби 

державотворення у спиранні на глобальні революційні процеси минулого 

століття.   

І якщо для українства візантійсько-православний устій, при всіх 

опозиціях Православ’я, був непорушний, то для першої половини ХХ 

століття соціальні перетворення розхитують ту провізантійську 

центробіжність – установлення М. Рославця мали тенденцію прийняття 

атеїстичних позицій у його творче навантаження. Це ж стосується 

М. Бойчука і його школи, для яких візантизм був непорушною стильовою 

точкою опори, але співробітництво із греко-католицькою церковністю і 

радянськими інститутами, нарешті, оглядка на здобутки німецького 

експресіонізму і мексиканського революційного модерну в особі Д. Рівера 

[123] доставляли світоглядні позиції, принципово відмінні від попереднього 

етапу українського Віродження.   

Музична реакція на зміни національних орієнтирів безпосередньо 

відбилася в музиці: на зміну хорово-оперних типологій провокального 

мислення українських музичних художників ХІХ століття вийшло покоління 

категорично інструментального прояву, в якому фігури геніальних 

композиторів М. Рославця і Б. Лятошинського посіли провідне місце. В 
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цьому ж напрямі почали рух і представники музичного світу Західної 

України, М. Барвінський в першу чергу, демонструючи інструментальний 

нахил у протиріччі до всіх стереотипів музичного українства попереднього 

етапу.  

Знаходячись у крузі національних переваг, що склалися від ХІХ 

століття, композитори, що дотримувалися хорово-вокальних установлень у 

творчості, виходили на позиції, що проводили інструментальний струмінь у 

вокально-хорове мислення. Це стосується значною мірою М. Леонтовича, 

мініатюризм мислення якого утворив знамениту тепер паралель до 

інструментального мініатюриста А. Веберна, що також звертався до хорової 

типології, спираючись на інструментальні засади авторського мислення. 

Такий поворот у музичному мисленні ХХ століття має паралелі до  

шевченкіанського мистецтвознавства, які від панегіриків фольклоризму 

Кобзарю, очевидно демонстрованого самим поетом, перейшли до розглядів 

європеїстських ознак мислення Т. Шевченка і з тим спеціально акцентуючи 

біблійні аналогії його образів-ідей. І замість очевидної оригінальності 

смислових побудов поета стала помічатися «художньо-мовна 

інструменнталістика» знайдених ним метафоричних нагромаджень, аж до 

констатації протомодерну в його спадщині, з особливою акцентуацією 

протосимволізму і протоекспресіонізму [36]. 

Православ’я Т. Шевченка, при всіх соціально-політичних випадах 

проти офіціозного віросповідання, не визиває сумніву в ХХ столітті, як це 

слушно узагальнено М. Драгомановим в афоризмі: «біблієць від дитинства до 

смерті» [126, с. 18]. І та сутність християнства й Православ’я для Кобзаря, за 

висновками Д. Степовика, виявлялася в наступних думках-діях: «Шевченко 

шукав у християнській релігії не формальних моментів, не мертвої 

обрядовості, а намагався збагнути те, що було в ній найбільш істотне. 

Православність Шевченка слід трактувати не стільки в конфесійному 

розумінні цього слова (хоча і таке трактування не буде помилковим), скільки 
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дещо в ширшому значенні: як вірності євангельському духові….» [там же, с. 

45].  

А це останнє Шевченко знаходив, за спостереженнями Д. Чижевського,  

у релігійності українського народу, «…що зв'язалась та зрослась протягом 

століть з усім українським народним побутом» [142, т. 2, с. 193]. А подібна 

«зрощеність» побута та релігійності, за переконанням О. Муравської, складає 

одну з показових якостей  ортодоксальної культури,  що сходить до традицій 

раннього християнства [94, с. 238]. 

Саме ці провізантистські поштовхи Т. Шевченка зумовили його 

протомодернові торкання, особливо що стосується мовленнєвої молитовно-

заклинательної наповненості його публіцистично-викривальних текстів типу 

агітаційно-пристрасних закликів «Заповіта» (про це [36]). І так народжується 

тло шевченківського поетичного «інструменталізму», який складає певний 

«контрапункт» відносно безпосереднього значення слів тексту, подібно до 

того, як мелодекламатична манера авторського подання текстів символістами 

відсторонює предметно-життєві ситуації, втілені у поетичних рядках.  

Цей «інструментальний потенціал» шевченківської художності чуйно 

втілив у живопису вищезгаданий М. Бойчук і згодні з його позиціями 

бойчукісти рівня І. Падалки, В. Седляра та інших. Спираючись на 

український бідермаєр типу живопису Г. Сороки, український митець та його 

послідовники гармонійно «вплетають» у ту пронизану іконописною 

статикою зображувальність всесвітньо-актуальні смислові знахідки 

М. Врубеля, П. Гогена, А. Бьокліна, Д. Рівера, М. Дені та інших зірок 

образотворчого мистецтва ХХ століття (що так докладно показала у «галереї 

ілюстрацій» у своїй книжці Л. Соколюк [123, с. 276-321]. 

Виділений «інструменталізм» живописного призначення, в якому 

органіка реалістичної зображальності свідомо корегується «накладенням» 

змістів-образів із інших виражальних накопичень, тяжіє до інструментальної 

безпосередності іконописних прийомів «етажного зображення», як це 
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представлене в картині бойчукіста М. Федюка «Оплакування» і взяте на 

озброєння художником світового рівня швейцарцем Ф. Ходлером.  

 Це «розстріляне Відродження» України, буквально представлюваного 

біографіями М. Бойчука і його прихильників-однодумців бойчукістів, 

доповнюється аналогіями до замученого загрозами композитора й теоретика 

світового рівня М. Рославця, до дивно-трагічно «достроково» закінченого 

життя М. Леонтовича і К. Стеценка. Їх візантизм як стильова позиція 

щирошанувального відношення до православних засад релігійного мислення 

поєднувалася із спробами це поєднати з антицерковними й послідовно  

світоглядними настановами державно-радянських структур, в яких для даних 

та інших авторів вбачалися впізнаваними революційні втілення, що 

усвідомлювалися в їх корисності для розвитку українського ментального 

самоствердження.  

Візантизм школи М. Бойчука втілював «космічні марення» ХХ 

століття, які найбільш безпосередньо втілилися у містеріальних 

маніфестаціях О. Скрябіна (доречі, визнаного за життя тільки в Україні і 

Франції) і О. Мессіана, а також ґрунтували «мініатюризм ХХ століття» 

А. Веберна, з іменем якого співвідносили втілення хорових «міні-поем» 

М. Леонтовича. В національному українському вирішенні того актуального в 

переломленні ХХ століття космізму відігравала біблійна тематика, 

почерпнута щедро від спадщини Кобзаря.  

Тому що і оповідання-притчі М. Коцюбинського, і «Собор» О. Гончара, 

і «над-епохальні» картини-символи К. Малевича, в основі «жанрові 

замальовки» Т. Яблонської та інших високообдарованих авторів, не менш 

ніж візантизм бойчукізму, трималися на «космічному тяжінні», робленому 

чи то спиранням на архаїчний фольклор, чи символічно-всеосяжними 

узагальненнями, співвідносними із «космічною героїкою», бездоганно 

втіленною творами польського фантаста С. Лема. 

В національній духовній сфері накоплювався принципово новий заряд 

бачення «наднаціонального в національному», що породив дивну театральну 
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композицію «Лісова пісня» Л. Українки, до цього часу недооцінену в її 

модерно-символічному і космічно-моралізуючому значенні. Бо національно 

виражена «Мавка», при поверховому погляді на ту персоналію у Л. Українки, 

виступає як би національною протекцією романтичних «русалок-віліс», 

одержимих через шлюб з людиною здобути людську безсмертну душу.  

Однак Мавка п’єси Українки явно не потребує того романтичного 

символічного максималізму, вона, як Мелюзина-Мелізанда, як жінка-змія  

кельтського та китайського (!?) фольклору, жадає хіба що «вживання» в 

людську спільноту, усвідомлюючи свою несумісну з людськими ознаками 

природу, адже «Мавка» - це у зовнішньому виявленні дещо лякаючи і 

потворне.  

Так, в роботі А. Бенеттон маємо відповідне узагальнення:. 

«Саме для України цей персонаж є найбільш показовим, хоча сам термін – 

мавки – має варіант ‘навки’. А це вже – від Наві, російського божества, яке 

представляє мешканок іншого світу, що приймають жіночий образ… І в 

цьому їхня відмінність від усіх інших істот зазначеного типу, небезпечних за 

поведінкою, але дуже благообразних за зовнішністю… Саме слово ‘мавка’ 

(або ‘навка’), ймовірно, утворилося від загальнослов'янського ‘навi’ – 

‘смерть’, ‘мертве тіло’. Деякі дослідники припускають, що це слово походить 

від праіндоєвропейського кореня nau – ‘труп’… Мавки-дівчата – істоти з 

милим, круглим обличчям, гарні, високі… Проте їм була властива зовнішня 

ущербність, яка співвідносила їх з Бабою Ягою – Костяною Ногою як мерцем 

із відгнившою кінцівкою: мавки - істоти з гниючої спиною і нутрощами, 

тільки ‘фасадна’ частина її зовнішності відзначена привабливістю» [12, 

с. 58]. 

Відповідно, у вигляді Мавки закладений антиестетизм зовнішнього 

прояву, який як би не помічають оточуючі її люди, але, як і у Мелізанди 

М. Метерлінка і К. Дебюссі, нелюдська природа, перш за все, 

усвідомлюється самими суб’єктами. Звідси – зовсім морально-двоїстий фінал 

драми Л. Українки, який співвідносний з пришельцями з Космосу С. Лема 
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(пор. з героїнею «Соляриса»), в якому людськи освоєне співчуття, природне 

для драми Нового часу, ніби «зависає» в моральному аспекті задля розуміння 

тих «не-людей». 

Так, сюжетно-символічно, драматургічно-виразно вироблявся 

зазначений оригінальний стильово-змістовний і жанровий симбіоз, який 

склав основу творчого методу М. Бойчука і його знаменитих сучасників, і 

був фактично спрямований на втілення духовно-сакральної символічної 

якості космізму, що виявлялася авторами не тільки в роботах із біблейською 

тематикою, але і у буттєво-жанрових, історично-оповідальних, поемно-

узагальнюючих проекціях. Щодо побутового живопису, то це робилося, за 

спостереженнями О. Тарасенко, через «…перетворення побутових сцен в 

ритуал», відмежовуючись від показного для культури XIX ст. реалізму та  

притаманного йому динамізму у втіленні соціальних явищ реального світу 

[128].  

Музичною паралеллю до тих засобів «космічно наповнювати 

буттєвість» ставало залучання ритуально-узагальнюючих чинників до 

традиційного фольклоризму і спирання на духовні жанри, особливо що 

стосується містерії, яка у ХХ столітті зсередини театрального виявлення 

типології перетворювала оперу на принципово новий синтез. В ньому 

балетно-пластичні втілення «заміняли» суто вокальні даності – як то робив 

К. Дебюссі із ствердженням пластичної, але вокально небездоганної 

М. Гарден на роль Мелізанди, і висуненням, вперше за історію опери, жанр 

містерії як такий в «Мучеництві  св. Себастіана».  

Балетний максималізм І. Стравінського став гаслом світової сцени – і 

на це безпосередньо відгукнувся М. Лентович у своїй єдиній опері «На 

русалчин Великдень», де візуально представлені «русалчини явлення» явно 

відтісняють вокальність. А вокальні номери, виписані з опорою на оперний 

спів як такий, зроблені у переломленні «символістського космізму», 

почерпнутого як від «місячних сяянь» К. Дебюссі, так і від томливих 

очікувань вагнеріанства (див. [172]). Відповідно, інструменталізм мислення 
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виявлявся особливо, через позбавлення співацької «почуттєвості» оперного 

типу: здивовані нереальними подіями і відчуттями герої можуть проявляти 

своє єство тільки спираючись на «церковний інструменталізм» безвібратного 

співу. 

Як бачимо «школа М. Бойчука» не була самотньою у відповідних 

жанрово-стильових пошуках наднаціонального космізму. Властивий їй 

симбіоз української національно-фольклорної та візантійсько-православної 

якості певною мірою характеризує і представників так званої «нової школи» 

української церковної музики, представленої духовними творами 

М. Леонтовича, К. Стеценка, Я. Яциневича, О. Кошиця та  інших авторів, що 

свідомо дистанціювалися від показової для початку ХХ ст. тенденції 

кардинального оновлення мови музичного висловлювання. Вони стояли на 

позиціях «прогресивного консерватизму», «нової простоти», які зрештою 

визначили специфіку українського модерну.  

Сутність останнього, на думку О. Козаренка, «…полягала в тому, що 

здійснюване ним оновлення коду відбувалося без афетичного відторгнення 

національного як рудименту романтичного модусу мислення. Навпаки “нове” 

часто приходило під маскою “старого” як рефлексія на глибинні національні 

архетипи» [ 62,  с. 134].  

Подібного роду метод, орієнтований на відображення «високої 

простоти» християнського мистецтва і, одночасно, на сакралізацію-

ритуалізацію побутового та повсякденного в реалізації принципу «велике в 

малому», як вказувалося раніше, становить також одну з вагомих якостей 

патріархально-ортодоксальної культури в її музичному вираженні. Жанрово-

стильова якість творів цієї традиції, націленої більше на «типове», 

«загальнозначуще», характеризується певним «нівелюванням» власне 

авторського індивідуального висловлювання, віддаючи перевагу  

«загальному», що синтезує простоту музичного висловлювання з його 

духовно-смисловою наповненістю.  
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Духовна музика названих українських композиторів – сучасників 

М. Бойчука, – а також жанрова сфера української духовної пісні (див. вище) 

повною мірою символізували позначений метод та його патріархально-

ортодоксальну спрямованість.  

Виділені раніше якості православної специфіки українця так чи інакше 

позначалися і на його національному характері, що став предметом 

фундаментальних історико-культурологічних та етнопсихологічних 

вишукувань (див.праці Н. Костомарова, С. Кримського, В. Личковаха, 

О. Гуцуляк, Б. Савчука, Ю. Фігурного, ін.). Результати їх спостережень і 

дослідженнь свідчать про неповторність української ментальності, а серед її 

оригінальних рис зазвичай виділяють внутрішню релігійність, схильність до 

індивідуалізму, інтровертності в межах традиції або соціальної спільності, 

тяжіння до вільнодумства та невизнання авторитетів у поєднанні з 

шанобливим ставленням до старших (сім’ї, громади тощо), до жінки, матері, 

інстинкт взаємодопомоги та  ін.  

Кожна з виділених якостей так чи інакше несе на собі відбиток 

неповторності та своєрідності. Так релігійність українців, глибоко вкорінена 

в їхню національно-психічну структуру, не тяжіє до яскравих зовнішніх 

форм вираження. Тут домінують різноманітні форми внутрішнього почуття-

переживання духовної якості, а також прагнення до безпосереднього 

спілкування з Богом, що уособлює для нього найвищий духовний закон. При 

цьому характер подібного спілкування для українця завжди наділявся 

формами патріархально-сімейних відносин, найбільш повно узагальнених, 

наприклад, у духовно-творчій біографії Т. Г. Шевченка. За словами 

митрополита Іларіона (Огієнка), «бог для Шевченка – батько, і то батько 

рідний. І він до нього всякі претензії несе і скеровує, як люблячий син до 

батька» [126, с. 30].  

Подібного типу зближення світу сакрального та світу людського багато 

в чому обумовлює, як вказувалося раніше, істотну роль християнського 

чинника у всіх сферах життя українця, у тому числі й у філософському, що 
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надає останній «метафізичного» характеру, становлячи підстави для 

феномену «філософії серця», кордоцентризму, завішаного світоглядними 

устоями Г. Сковороди. Позначені смислові тяжіння виявляються і в 

характерній «антропологізації» (залучення із протестантизму!) образу Ісуса 

Христа, що виразно виявляється у спадщині Т. Шевченка і підхоплюється 

біблійністю М. Леонтовича.  

Для поета «в певному розумінні Христос був “ідеальним типом 

людини”… “антропологізація” божественних образів наближує Шевченка до 

спроб зобразити життя Ісуса “у простих людських рисах”» [142, т. 2, с. 183], 

висуваючи цим простоту, «малість» у розряд сакральних ідеальних якостей 

та людського єства. Релігійна специфіка світосприйняття українця також 

доповнюється схильністю до ідеалізації як показової психологічної якості 

його душі, зображеної, наприклад, у топосі шевченківського «Садка 

вишневого коло хати» як «ідеалу національного буття» [41, с. 105] та 

співвідносного, як вказувалося раніше, з рисами національного бідермайєра.  

Романтизм світосприйняття українця, що минало повноту його 

втілення у художньому напрямі через егоцентризм романтичного 

світобачення, неприйнятного для української ментальності, породив 

спрямування душі до чогось Піднесеного, що шукає способів свого 

проявлення зусиллями обраних. А в таку ідеалізацію буття покладено 

уявлення про романтичну розірваність мрії-Надії й дійсності, що розуміє під 

собою віру українців у світле майбутнє та заслужене щастя на основі 

довготривалого вижидання цього результату» [138, с. 182]. 

Ця позиція споглядальності щодо динамізму розворотів життя 

особливо гостро відчувалася у ХХ столітті, коли найкрупніші діячі 

культурного світу України виконували свою високу місію, минаючи  привілеї 

столичного буття (а коли їх отримували, як В. Косенко, К. Данькевич, 

М. Бойчук та ін., то це було руйнівним кроком їх особистої і творчої 

біографії). Можливо, усвідомлений «провінціалізм» мислення в його 

позитивному значенні, піднятого на щит в Німеччині ще діячами «Бурі та 
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натиску», а від ХІХ століття культивованого веризмом (доречі, неповного в 

розумінні його сутності тільки як явища художності, але того, що 

представляє культурний шар – див. про це у книзі Лю Бінцяна [76]). 

У центрі ХХ століття виявилася на мас-культурному рівні поетика 

американського кантрі, тобто мистецького шару, зобов’язаного своїм 

життям умовами провінційного існування. І європейський аналог того шару у 

вигляді творчості «Бітлз», «хлопців із Ліверпуля», підхопив і ствердив те 

американське починання. Одночасно найбільш яскравим виявленням 

рокового мас-культурного пласту у Східній Європі стали білоруські 

«Пісняри», західне найменування яких «Руський рок» підкреслювало їх, в 

масштабах колишнього СРСР, мистецький статус.  

 А найпотужніші діячі музично-мистецького фронту в особах 

Л. Яначека (доречі, споруджувача оригінального «чеського веризму»), 

П. Хіндеміта, К. Орфа, В. Ребікова, К. Шимановського охороняли свою 

відокремленість від державно-централізуючих структур, - чи «симулювали 

провінціалізм» як творчу позицію (в особах К. Дебюссі, що називав себе 

“поетом Іль де Франс», тобто «французької провінції», центр якої Париж, 

Дж. Крама, що селився в джунглях Бразилії заради здобуття знання 

«глибинки» і т.п.).   

 Той усвідомлено естетизований провінціалізм у творчому мисленні 

вибудовує романтизоване світосприйняття, віддалене від динамізму 

романтичного методу, надає виразності українського мистецтва певний 

колорит «штучності», який виявляється у особливого роду «зламі» музичного 

мислення від ХІХ на ХХ століття з вокально-хорового, церковної за ґенезою 

православного співу кантатно-ораторіальної та оперної творчості – на 

інструментальне мислення. І як перехідний показник – інструменталізація 

вокальності, внесення прийомів готичного і ранньобарокового ансамблево-

хорового письма, що абстраговане від мовленнєвої насиченості мелодійності 

і позбавлене функціонального протистояння у вертикалі.  
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Вказані суттєві зміни у сприйнятті українця від віку романтизму до 

епохи науково-технічної революції і психології підсвідомого не співпадають 

із суттєвою переорієнтацією мислення, яке у європейських вимірах для 

Нового часу живилося вимірами егоцентричної психології, що живила 

розквіт класики художньо-самодостатнього мистецтва, і засадами 

деперсоналізації у художньо-культурних вподобаннях Новітнього часу. Тут 

заслуговує на увагу розуміння індивідуалізму в традиціях національного 

мислення, що у ліричних виявленнях поезій й музики спрямовувалося до  

базування на надіндивідуальних якостях виразу.  

О. Муравська, посилаючись на висновки Є. Вдовиченко, порівнює 

стереотипи західноєвропейського мислительного установлення, для якого вся 

життєва енергія, вся концентрація душевних і фізичних сил спрямована на 

досягнення індивідуального успіху в очах, перш за все, оточуючої спільноти. 

Тоді як «український індивідуалізм» само реалізується в межах локального 

індивідуального світу, створеного ним самостійно, будучи завжди відкритим 

для інших людей [94, с. 239].  

В. Храмова у своєму дослідженні питання української ментальності, 

визначає «vita minima» як певного притаємного існування з «відступом у 

себе», із «звуженням сфери контактів зі світом», а також соціально-

поведінковий стереотип   «vita maxima et heroic», що вона витлумачує як 

«авантюрно-козацький» хист [134, с. 12]. Останнє звучить принизливо в 

характеристиці бойового служіння козацького лицарства, адже чесноти 

запорізького козака, що служив взірцем і еталоном національної 

особистістості концентрувалися у захисті не «волі» як «взагалі непокірного» 

діяння, але вольностей, що складали здобуток і козацької спеціально і 

національно-віросповідальної усуспільненості. 

Ця плутанина «свободи-рівенства-братерства» на масонський лад із 

чеснотами запорізького козацтва несправедлива і термінологічно 

невитримана. Різні автори 79ро кельтських запорізьку  спільноиу із чеськими 

таборитами – і це справедливо, тому що само явище боронитися «табором» 
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було засвоєне лицарями-гуситами від запорожців, знамениті бої яких з 

табору, утворюваного виставленими навкруг бійців возів, з яких нищили 

ворогів гарматами й рушницями, знали в ренесансній Європі (див. записи 

Г. де Боплана [13, с. 20]). І саме тому Інтродукцію до Глаголицької меси 

Л. Яначек вибудував на звучаннях труб і литавр, що відтворювали колорит 

звучання війська Запорізького, озброєного грою сурм і литавр-котлів. 

В роботі А. Соколової справедливо піднесена значущість Запорізької 

культури як лицарсько-аристократичної в своїх основах [122], а дослідження 

С. Шумила [153] з документальним обґрунтуванням щільного контакту із 

православною вченістю Афона вказує на однозначну паралель до лицарських 

орденів європейського Заходу. І тому безумовно справедливим виступає 

узагальнення щодо суті українського козацтва як «істинного братства» [133], 

«“новоявленого хрестоносного воїнства” Православної церкви, знаряддя 

Божої волі для захисту світового християнства, репрезентант великого 

європейського народу – русів (у сучасному прочитанні – українців)» [51, т. 1, 

с. 163]. 

Щодо співвідносності мистецтва кобзарів із середньовічними 

скальдами європейського Заходу писав  Д. Фігурний, спеціально додаючи 

таке міркування: 

«…Кобзарство не лише своїм ядром генетично пов’язане з 

праіндоєвропейською культурною традицією, але й саме є часткою 

лицарського культурного метакомплексу середньовічної Європи… с часом 

відбулася трансформація  кобзарства від співців козацтва до співців усієї 

України [Т. Шевченко]» [136, с. 81-82].  

       І саме в такій якості функціонує подібного роду персонаж в 

лисенківському «Тарасі Бульбі», символізуючи образ «думної» України (див. 

нижче).   

Звідси, за уважним спостереженням О. Козаренка, присвяченого 

феномену української національної музичної мови, виділяються базові 

«формули», серед яких особливе місце займають звороти «козацької думи». 
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А в ній присутня «…концентрація художньо-емоційної виразності, доведеної 

до “символічно-ієрогліфічного” лаконізму характерних ритмо-інтонаційних 

та фактурних формул, досягла такого рівня узагальнення, що впродовж 

столітть є постійним чинником у формуванні національного типу музичного 

вислову» [62, с. 33], співвідносного з поетикою англійських балад, 

іспанських романсів, скандинавських саг тощо [ 96, с. 27].  

А до цього додамо: саме думи засвідчують православний орденський 

статус Січі, тому що в останніх наявними є ознаки молдавської дойни - 

союз з православною Молдовою і старокатолицькою Польщею, а не 

національна належність складала суть віросповідальної основи Січової 

єдності, про що свідчать імена мучеників гетьманів Січі з царського 

молдавського роду Івана Підкови та Івана Лютого, соратника Байди-

Вишневецького польського шляхтича Песецького та ін. (див.[57]). Із 

молдавськими володарями і польськими магнатами споріднений, як відомо, 

був  організатор православної  реформи Петро Могила.  

 Ця закладена історичними обставинами риса психології українця як 

захисника Православної церкви пройшла у соціальних буремних змінах ХХ 

століття певну деформацію, оскільки приєднання Західної України вивело на 

контактність з Католицтвом, а встановлення радянської влади відкрило 

«атеїстичні шлюзи», які суттєво розхитували традиції національного 

лицарського призначення. Відповідно, усталені у вік романтизму мистецькі 

традиції зазнали різкої деформації, - зате в повній мірі реалізувався запас   

накопичень, здійснених у творах великого Кобзаря.  

Свідоцтво – твори М. Бойчука і його оточення, Л. Українки з її 

недооціненим модерністським комплексом (що виявляється не тільки в 

«Лісовій пісні»), у інструментальному «зламі» генія М. Леонтовича та 

Б. Лятошинського, нарешті у виході досить самостійного й стильово 

оригінального українського кінематографа, центрованого діяльністю 

символістськи овіяного створювача вражаючих стрічок О. Довженка. Його 

прийняття засад соцреалізму складало органічну частку «совєтізації» усього 
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українського мистецтва, включаючи трагічний революціонізм М. Бойчука, 

М. Леонтовича, П. Тичини, В. Сосюри і багатьох інших митців.  

І не можна спрощувати ситуацію оцінки тих ідеологічних кидань 

посиланням тільки на зовнішній тиск, вся біографія вищеназваних та інших 

митців – а в міжнародних масштабах це творчість Б. Бартока, З. Кодаї, 

Г. Ейлера й багатьох інших – видає щире прийняття ідей інтернаціоналізму й 

соціалізму, історично почерпнутих, як це відомо, із християнських уявлень 

про апостольське буття епохи проповідництва Ісуса Христа. Це недарма 

засновник концепції соціалістичного реалізму М. Горький у своєму романі 

«Мати» 1903 р. написання (тобто набагато раніше, ніж здійснилися події 

1917 року і склався Радянський Союз) звертався до аналогій героїні з 

Богоматір’ю: традиції християнського соціалізму історично-об’єктивно 

склали один із впливових витоків марксистського соціалізму. 

Щодо характеристики українського козацтва, то у сучасних 

дослідженнях підкреслюється, що Запорізька Січ, «козацька християнська 

спільнота», вбирала у свою культуру архетипові якості духовного життя 

України і сімейственості в її православному розумінні. Так оцінює 

С. Фігурний якість громадських відносин Січі, підкреслюючи, що «родинні 

принципи жили в козацькому середовищі до кінця XVIII ст.», що «Запорізька 

січ була немов би однією великою родиною – побратимством українських 

козаків» [136, с. 123]. І така думка у своєму роді логічна, тому що ґенеза 

«сімейственості-родинності» була безпосередньо поєднана із 

найважливішими архетипами українського міфологічного світосприйняття. 

Але все ж треба уточнювати християнськи-православні засади козацької 

спільноти і Запорізьку Січ як лицарський орден  на захист Православ’я. 

І хоч відомо, що архетип «мати-дитина» актуалізується міфізацією й 

обожненням, в козацькому суспільному просторі деформується в обожнення 

Січі, яку називають матір’ю (“Січ-мати”) і традиції побратимства, то не 

забуваємо, що чинником такої «деформації» виступає лицарське Служіння в 

ієрархії шанування «старшини» рядовими козаками. І республіканізм  
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січових відносин у виборності тих старшин аж до рівня гетьмана корегувався 

князівсько-царським родинним статусом останнього і родовою дотичністю 

до магнатерії старшинської шляхти.   

Тому, високо цінуючи знайдений професором О. Муравською «ключ» 

до розрізнення українського і російського православного візантизму обох 

націй як успадкування першою  

республіканізму  по  «горизонталі»  внутрішніх стосунків воїнсько-

аристократичного імператорського оточення, а другою вертикалі монархічної 

ієрархії шарів суспільства у цілому [94, с. 250-251], все ж наполягаємо на 

тенденціях тих альтернатив, але не безпосереднє втілення.  

Бо називати ту вибірність керівництва на Січі як акції 

«республікансько-демократичні» – то це вже історична «натяжка», бо, по-

перше, та вибірність як право вибирати старшину і гетьмана стосувалася 

тільки козаків, тобто шляхетського шару, який у ті бойові часи охоплював 

майже половину нації, але не всю, тим більш, що не вся шляхта відзначалася 

Січовим служінням.  А по-друге, вибирали, як вже відзначалося, на вищі 

посади тільки вихідців із «кращих родів», що мало пряму аналогію до 

«аристократичного республіканізму» польського сейму чи, приміром, до 

правлячих кіл Венеціанської республіки.        

 І тому вже не таким послідовно-альтернативним видається 

співставлення мистецько-літературних героїв українського і російського 

народів, Тараса Бульби та Івана Сусаніна [94, с. 249], адже ідея жертовності у 

Сусаніна заради спасіння царя як «харизматичного символу російської  

державності, синонімізованого в його (Сусаніна – І.Ш.) свідомості з Богом, 

Руссю» у гоголівського Тараса в його очікуванні ним спричиненої смерті від 

ворогів теж співвідносна з ідеєю «царя на Сході»,  тоді як у П. Сокальського і 

М. Лисенка домінує взагалі ветхозавітний комплекс пристрасної помсти «око 

за око» і служіння Матері-Україні, а також козацькому «товариству» та  

духовним ідеалам останнього.  
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В науковій Україні архетипові утворення в національному мисленні 

виділяють антеїзм і материнський початок, а також соборність, що йдуть від   

дохристиянських показчиків духовного надбання і оригінально 

переломлюваного прийнятим візантійством. Матріархальні виміри мислення 

сармат, що прийняті як протослов’янський початок слов’янських націй, у 

психології українського характеру видали вкрай ґрунтовні показники 

мислительних виборів і поведінкових переваг, що їх споріднює з польським 

етно-національним сполученням. Глибокі засади общинності у слов’янській 

психологічній настанові стали основою християнської православної 

соборності і, особливо, кирилівської, ісихастської [153] традицій.    

Але саме православно-християнськами архетиповими ідеями постають 

софійність и кордоцентризм. Українська православна вченість неодноразово 

живила і оновлювала увесь Православний світ. Це і велична діяльність Петра 

Могили, і музико-, книготворення Миколая  Ділецького, 

Феофана Протоповича, нарешті, богословська діяльність Паісія 

Величковського, який, доречі, спираючись на православ’я Молдови й 

Румунії, детермінував православне Відродження як Відродження 

православної вченості на європейському Сході у ХІХ cтолітті.  

Саме Україна зберегла традицію мандрівного релігійного 

проповідництва православних Ірландії та Британії в особі Г. Сковороди, 

єдиний із філософів-просвітителів XVIII століття, хто культивував 

православний релігійний стрижень своєї наукової позиції. 

З іменем Г. Сковороди чітко пов’язують і уявлення про український 

світоглядний кордоцентризм, що цілком справедливо, але недооціненною у 

сприйнятті стає могутня духовна традиція, яка сформувала і самого 

унікального мандрівного філософа. Його шанувала соціальна верхівка, і 

забезпечувала йому, в наслідування гостинних прийомів бардів 

аристократами Ірландії-Британії, «крів і дім» на шляху його вченого 

православного проповідництва і музично-поетичних виступів (бардівський 

зріз діяльності Сковороди). А тою базою духовного натхнення Сковороди 
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була ісихастська традиція Січового Православ’я (див. дані досліджень 

С. Шумила [153]), яка зберігала навики православної містики і 

християнського «чудодійства», що здійснювалася «глибиною серця», а тою 

глибиною був Бог. 

Кордоцентризм як безмежність слов’янського співчуття живому, як 

материнське всеогорнення життєвого прояву – від буттєвих виявлень до 

космічних осягань світу  [74, с. 190], тим зазначаючи материнський початок 

національного мислення, в якому внутрішній «мікрокосм» у значеннєвому 

відчутті не поступається зовнішньому «макрокосму». І одночасно ця 

сердешно-внутрішня Богом впорядкованість народжує особливого роду 

ліризм світовідчуття, який соціологи назвали «ліризмом української душі» 

[134].  

Вказаний душевний ліризм надає почуттєвості вираження думного 

героїзму – через співчуття стражданню Подвижництва в «жалях», що так 

вирізняють українську епіку у порівнянні із відповідними поетичними 

шарами інших народів.  Але, підкреслюємо, в тій «жалісності» нема ні грама 

егоцентризму, що повинно зупинити потоки заявлень про «інтровертність» 

української психології, зважаючи на «екстравертний» поворот тої 

поглибленості у душу, відзначеної «глибиною серця», ім’я якій – Все, Бог. Не 

забуваємо, що саме Україна породила ту Православну церков воїнствуючу, 

втілювану в лицарському служінню Запорізької Січі, підтриманої 

польськими королями-ягеллонами, тобто пам’яттю про первісну 

Нерозділенну церков. 

В цій останній бойовій дії на захист Віри сполучалися із побутовою 

сумирністю, налаштованість на безоглядне святкування перемоги над 

ворогами Віри («гуляння» як суттєва здатність козацької вдачі [13]), 

прикрашаючи ті дії і гарним одягом, і здатністю до гарного слова і співу, тоді 

як у буднічності показовою була крайня скутість у користуванні побутовими 

благами. І той славильний запас творчої вдачі українця, народжений 

лицарським поклонінням Подвигу, народжував і іншу сторону вітчизняного 
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лицарства, до цього часу недооціненого в науковій літературі: шанування 

коханої, «милої вірної», її дівочої чистоти і довіри до слова лицаря-обранця.  

Даний аспект українського шанування дівочості в науковій літературі 

не піднімається так високо як антеїзм, поклоніння матері-землі і родинний 

центризм навколо жінки-матері. Але співоча література наповнена красою 

лірики у виславлювання «милої вірної», що може посперечатися із 

феміністичними перевагами французького рококо. Ясно, що словесна 

поетика не є безпосереднім відображенням буття, скоріш це поведінково-

мислительний компенсативний  показник відносин, як, доречі, це відрізняло і 

поезію трубадурів і взагалі художню поетику у цілому. 

Однак втілення на рівні ідеального буття таких образів, як знаходимо у 

шедеврах української пісенності типу «Ніч яка місячна», «Сонце низенько» і 

т.п., найвишуканіший ліризм яких не допускає ніякої почуттєвості – це 

дійсно спорідненість із поетикою мадригала, шансона, в яких визнання в 

коханні принципово дистаційоване від почуттєвої безпосередності 

багатоголосним, в паралель до церковності, викладенням тексту від першої 

особи. Це тільки український романс, за слушним спостереженням 

Н. Каданцевої [54], ґенеза типології якого спирається на мелодійне 

одноголосся, відзначається вітчизняним розспівування хоч би на два, а то і 

три голоси (приклад – пісня-романс філософічно-ліричної змістовності 

«Дивлюсь я на небо»).  

Любовна лірика представлена в мистецтві України, і вона вражає в 

поданні особливою цнотливістю змісту, задаваного шляхетською освіченістю 

козацтва, що був зразком для всієї нації і поведінково-вчинкового 

наслідування тої одухотвореності.     

В літературі багато пишеться про протиставлення західного поклоніння 

Богоматері-Діві в противагу материнського її призначення у християнстві 

Сходу. В принципі, такого роду тенденції прослідковуються, але ніяк не 

можуть абсолютизуватися. Адже витоком шанування Богоматері-Діви у 

візантійській традиції уґрунтовано було поклонінням у греко-скіфо-
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слов’янському Криму Місячній Діві (Іфігенії), розташування поряд із 

світоносним Аполлоном в пантеоні богів Давньої Греції діви-мисливиці 

Артеміди (римський аналог якої – Веста  послужив основою культу дівоцтва 

у християнстві).  

Кримсько-слов’янський напрям православ’я Древнього Київу, 

успадкованого Україною, живив відчайдушну борню із захоплювачами 

Криму татарами, що були постійними ворогами козацького війська – і їх 

бойових союзників поляків-ягеллонів, тобто ревнителів так званої 

«старокатолицької» традиції, що у нормативах Неподіленої церкви обходила 

конфесійне розмежування православних і католиків. І ті часи історичної  

співдії у захисті основ християнства виробили у українців як стійкість у 

сповіданні першооснов православ’я, так і відкритість до іншоконфесійних 

контактів у вирішення глибинних засад віросповідальної щирості. 

Саме таке світобачення, укупі з успадкованим від Х століття Київської 

Русі кирилівським православ’ям, що усвідомлювало нерозділену єдність 

Константинополя і Риму, закладало, вважаємо, ментальні ознаки ліризму 

української душі, що не визнає раціональної жорсткої роздільності якостей 

буттєвості. Соціологи  М. Шлемкевич,  Є. Онацький та інші науковці, 

представлені у збірнику із симптоматичною назвою «Українська душа» [134], 

пов’язують той «соціальний ліризм» українців із «хвилястим» пейзажем лісо-

степу, що став місцем розселення українців.  

Такий «географічний детермінізм», можливо, і є доречним, тільки він 

досить дивно звучить щодо Західної України, ментальність якої прийнято 

зараз вважати певним епіцентром українства, - гори-полонини останньої 

складають зовсім не «хвилястість», але дещо більш різко і грізно виражене. А 

от злагоджені із Річчю Посполитою три славних століття в борні проти 

Ісламу у захисті прийнятого Віросповідання, в якій конфесійні розмежування 

існували і, як знаємо, на певних соціально-історичних етапах вельми болісно, 

однак сумісний захист християнства був надто вищим за конфесійні 

зіткнення в країні. 
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Знаємо, що і у кінці XVII століття, коли Україна була включена у склад 

Росії, Запорізька Січ, що мала воєнно-політичну автономію, увійшла у склад 

війська короля Польського Яна Собеського (останнього короля-лицаря), що 

звільнила Відень від страшної турецької осади. І віденці до сьогодення 

пам’ятають про той подвиг запорізького війська під командою гетьмана 

Євстафія Гоголя (належність до роду якого відстоював М. Гоголь). І поляки 

свято шанують перемогу 1696р.  короля Яна Собеського, тоді як в Україні 

той високий злет української доблесті на захист православ’я і християнства у 

цілому не отримав огласки.    

Не вшановується й заступництво за православ’я Запорізької Січі у роки 

гоніння на церкву імператриці Катерини ІІ, що виразилося у підтримці армії 

Пугачова, що також підняв прапор захисту православ’я від державної 

політики вольтеріанства, сповіданої Катериною у 1760-1780-ті роки (поки 

Французька революція не протрезвила промасонські ігри місцевих 

послідовників Ф. Вольтера і Ж.-Ж. Руссо).  Розгром повстання Пугачова 

(зовсім не «селянського» за соціальним наповненням, але значною мірою 

підтримуваного козаками, що себе із «мужиками» ніяк не ототожнювали, і 

дворянством) став реальною причиною розгрому Запорізької Січі. 

 Вшанування Богоматері-Діви в Україні проявляється в особливому 

визнанні Богоматері Остробрамської (без младенця на руках), у довірі до 

варіантів жанру Єліус (Замилування), в якому ніжно схилені одне до одного 

голівки Богоматері та маленького Ісуса надають відмітної дитячої-дівочої 

незахищеності першій. Український іконопис минає широту втілення  

Богоматері Одігітрії (Уславлення), в якій маємо самозначуще материнське 

достоїнство, співвідносне із силою Сина Божого, що сидить поруч.   

 Ліризм української душі, що стимулює взаємопроникнення якостей 

вираження, у тому числі торкається відношення до Богоматері, в якій 

особливою увагою відзначений її материнський початок, але він не закриває 

самозначущості Богоматері Святої Діви. В її особі зосереджене уявлення про 

чистоту й жертовну уготовленість дівочої високої вдачі, про поєднання 
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сумирності і гордості, що дозволяє героїні відомого твору І. Котляревського 

говорити про себе впевнено-вичерпуюче: 

Небагата я і проста, 

Хоч чесного роду, 

Не стижуся прясти, шити 

І носити воду.  

   Селянські основи українства ввійшло у звичай звеличувати у вік 

романтизму, хоча назва українців «козацька нація» звертала до її витоків від 

ругів-русів Київської Русі, які усвідомлювали, перш за все, своє бойове 

призначення. Відомо, що стародавній Київ торгував із Візантією, вивозячи 

туди не продукти сільського господарства, але цінності лісу (мед диких 

бджіл, хутро диких тварин) і вироби бойової зброї. Козацтво явно спадкувало 

від Візантії й стародавньої Греції здатність привілейованих осіб на рівні 

царів та їх наближення, само собою, прекрасно вихованих воїнів, до роботи 

на землі. Це у Гомера Одіссей, цар Ітаки, гордував тим, що у весінньому 

обробітку землі він всіх обійде у швидкості і глибині оранки.  

Ми знаємо, що Чорноморське козацтво, причому, з потомків 

запорожців, тобто старшини, що отримало землі навколо Херсона і Одеси, 

майже цілком поринули у землеробство (див. про це у О. Cкальковського 

[119]). І таке прийняття землеробства як частки козацького-шляхетського 

заняття продемонструвала та частина Січі, яка після розгрома Пугачова 

присягнула Катерині і пішла на служіння на Кавказ, утворивши етнос 

кубаньських козаків. Але спадкоємці козацької старшини у Центральній 

Україні, які були після подій Гайдамаччини 1767 року були розжалувані і 

записаними у кріпосні (дід Т. Шевченка, полковник Грушевський Запорізької 

Січі, що отримав прізвище за вибраний рід занять [42, с. 9-13]), 

хліборобством не займалися принципово.  

Ділом останніх стало чумацтво і пошуки ремісничих занять, а 

хліборобська діяльність на землі відсторонювалася. Цей підхід відзначили 

пісні про чумацтво, в яких спадкоємець чеснот далеких і небезпечних 
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походів з певним презирством протиставляє своїм вмінням (див.про це у 

книзі А. Соколової [122])  

      Cкладені типології мислительного орієнтування в світі на початку ХХ 

століття зіткнулися з антитезами світосприйняття, які для «ліризму 

української душі» видавалися неможливими й неприйнятними. Тому 

авангардні установлення не знаходили безпосереднього залучення, 

переплітаючись із традиційними формами мислення, а останні інтенсивно 

насичувалися відгуками на «поклики часу». 

      Найбільш авангардними фігурами в українському мистецтві початку ХХ 

століття два імені: М. Бойчук в живопису і М. Рославець в музиці.  Перший, 

як вже торкалися характеристики його творчості вище, втілював 

примітивістсько-експресіоністські тенденції, явно похідні від німецького 

живопису 1910-1920-х років з урахуванням їх просоціалістичного-

прокомуністичного спрямування (пор.з К. Кольвіц, Г. Грундінгом та ін.). Але 

антиестетизм графічності в живопису німецько-експресіоністичного тонусу 

переломлюваний був візантизмом, що усією своєю генетикою і 

віросповідальними настановами протистояв сецесійності.  

       В результаті – «отрадиціювання» авангардистських принципів, причому, 

в «довірі до Віри», в зображальному переломленні до іконопису, всупереч 

усім позиціям антиестетики вказаного  напряму.     

           Що стосується М. Рославця, то засвоєння ним позицій авангарду 

проскрябінівського типу сполучалося у нього з переконанням у стильовій 

«континуумності» мистецтва, яке передбачає перехід одної системи 

мислення в наступну, що змінює усталені погляди. Композитор писав про 

себе: 

«Я класик, що пройшов через мистецтво всього нашого часу, сприймаючи 

все, що було створене людством..., я все завоював і говорю, що ніякого 

розриву в лінії розвитку музичного мистецтва у мене немає. За 

посередництвом моїх учнів і учнів моїх учнів хочу утвердити нову систему 

організації звуку, яка приходить на зміну класичній системі» [107, с. 22]. 
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      Даний підхід «знімає» антагонізм традиції – новаційності, що було 

обов’язковим показником оціночних висновків щодо досягнень мистецтва 

Нового часу. Для Рославця мистецьким «континуумом» виступає «змінність 

систем» музичної творчості, в якій новацій ний здобуток стає новою 

традицією (пор.з подальшим розвитком цього принципу у Р. Влада [177]). 

Відповідно, гостре протиставлення його відкрить традиції ним самим 

оцінювалося в критеріях «нової класики», тобто через усвідомлення 

спорідненості усіх «музичних систем», які здатні існувати в альтернативних 

характеристиках їх «традиційності» чи «новаційності».   

      Сказане дозволяє оцінювати проскрябінівський авангардизм Рославця як 

втілення «традиції музичної системності», надаючи його новаційним 

позиціям підлеглості «системному покрову».  

        Схожість творчих біографій художника і композитора, М. Бойчука і 

М. Рославця, знаменна тим, що прорелігійний візантизм першого і 

«осистемнений скрябінізм» другого авторами щиро пристосовувалися до 

можливостей соціалістичного будівництва в країні, мислимого 

М. Бойчуком в ракурсі українського національного Відродження як такого. 

Трагізм особистісних біографій названих митців обумовлювався свідомим 

«згладжуванням» обома «нестиковки» змістовного наповнення стилістичних 

нормативів із значеннєвостями соціальних запитів. Але саме в цій 

«згладжувальності» антитез і проявився український душевний «ліризм», 

тоді як у творчості ліричний комплекс був відсторонений церковними 

витоками у Бойчука і скрябінівськими «космічними мареннями» у Рославця. 

         Вказане суто національний, як виявляється з огляду на вітчизняні 

історичні вподобання, пошук «поєднати непоєднуване», надзвичайно гостро і 

різко заявлений названими майстрами, відзначив позиції і творчі виходи 

числених митців України заявленого періоду, суттю яких стало поєднання 

кордоцентризму мислення і прийняття неминучості глобальних зламів, 

чреватих знівечити вистраждані нацією ідеали. В цьому плані справедливим 

виступає спостереження Л. Іванової щодо спадщини В. Косенка [46], 
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природність для якого салонного символізму корегувалася, і зламала 

композитора фізично, відчуттям необхідності «входження у соцреалізм». 

Аналогічно склалася доля у високоталановитого К. Данькевича, прийняття 

яким революційної естфети батька дуже жорстко поєднувалося з мистецьким 

його енциклопедизмом і надмірним артистизмом самовираження. 

         Архетип софійності в українській ментальній традиції надихав на 

пошуки широти стильово-світоглядних охоплень, які давали незвично багаті 

результати, але в життєвому прояві прирекали митців на нерозуміння їх 

складних «узгоджень не узгоджуваного». В цьому ж напрямі спрацьовували і 

антеїстичні надбання національних подвижників, які намагалися невідірвно 

триматися заповітів рідної культури, «втягуючи» в неї залучення 

кардинально іншого походження, часто революційно-раціоналістичного 

змісту. І тут «хвилястість» українського психологічного ліризму cтає в 

особливих стосунках з глобальними перетвореннями світу, стильово 

«вирівнюючи» взаємовідносини альтернатив авангарду й традиціоналізму. 

          Вказані ознаки типологічних переваг як у соціальній, так і в мистецькій 

сфері зумовили генеральні риси українського Відродження першої половини 

ХХ століття: спирання на традиціоналізм художнього світобачення з 

особливою пошаною до позицій духовних здобутків, але і готовність до 

радикальних змістовних і стильових перетворень, аж до усвідомленої 

контактності з атеїстично налаштованими ідеями і діяльнісними виборами. 

          Підсумковуючи сказане, відмічаємо: 

1)  Духовні заповіти України, вироблені в умовах релігійних 

взаємовідносин старокатолицтва у відтворенні позицій Нерозділеної Церкви, 

виробили особливого роду ліризм світосприйняття, в якому очевидною є 

тенденція до позараціонального «стирання» віросповідальних розмежувань 

при базисності православного світорозуміння, що відкрило контактність із 

радикалізмом доби науково-технічної революції, включаючи вихід на 

стильовий мистецький авангард при переважанні симпатій до 

традиціоналістського підходу в художньому мисленні; 
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2)  Естетизм духовного мистецтва, що має принципову налаштованість 

на консонантність вираження у спеціально музичному й у широкому 

естетичному значенні, надав домінантності традиційним формам і релігійним 

надбанням у мислительних стереотипах, у тому числі художніх, тим самим 

втілюючи архетипові виявлення антеїзму і софійності у сукупній виразності 

соціально-діяльнісної і мистецької сфер; 

3) Естетичними принципами українського Відродження вказаного 

етапу першої половини ХХ століття виступили: довіра до мистецької 

вченості з опорою на церковний досвід улаштування краси богослужіння, а 

також до академічного виявлення вченості як у теоретичних установленнях 

на традиціоналізм, так і в стильових перевагах саме художньої діяльності, із 

відкритістю до авангардних позицій, в які митці «втягували» ознаки 

духовного і творчо-традиціоналістського досвіду. 

  

 

2.2. Духовно-архетипові аспекти хорової творчості 

   М. Леонтовича і К. Стеценка 

 

 Актуальність заявленої теми дослідження хорової творчості вказаних 

авторів визначена поновленням в умовах сучасного  інтересу до 

ранньобарокових форм вираження в зрощеності в них художності й духовно-

прикладного призначення твору, що надає само значущості в них естетизму 

консонантності. Спадщина М. Леонтовича визиває все зростаючу увагу до 

його авторського творчого кредо, сформованого фольклоризмом підходу і 

довір’ям до церковної символіки прийомів, задіяних у композиції. Найвищим 

свідченням визнання генію М. Леонтовича стало усвідомлення неоготичного 

змісту його поліфонічного методу, в якому не імітаційна, але контрастна 

поліфонія склала стрижень його образного бачення і способів втілення ідей 

часу.  
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Вже засвоєні в музикознавстві уявлення про мініатюризм 

«українського Веберна», про «поемну стислість» композиції, що відповідає 

потребам  мініатюри минулого століття. Здатність композитора 

гіперболізувати у фольклорних темах елементи контрастної поліфонії, 

принцип остінато як формотворчий чинник складає на сьогодні освоєний 

підхід до композиторського спадку автора світововідомого «Щедрика». 

Тільки в останні десятиріччя стала достойно оцінюватися «опера-хвилинка» 

Леонтовича «На русалчин великдень» (див. роботу  О. Маркової та О. Яценко 

[172]).  

Однак в даному контексті визнання фольклорних хорових мініатюр і 

єдиної опери майстра не досить усвідомленими в їх значущості залишаються 

твори Леонтовича за літературними текстами В. Сосюри («Льодолом», «Літні 

тони»), К. Білиловського («Моя пісня») та М. Вороного («Легенда»). Кожний 

з вибраних літературних джерел акцентує віршові жанри, надзвичайно 

показові для української поетики.  

Так, названі вірші В. Сосюри, що надихнули автора «Щедрика», 

розвивають ті сторони шевченкової поетики, які О. Марковою вдало 

зазначені у представництві ранньочерничої кельтської традиції (див. [83]), 

що явно уґрунтована була у ісихастськи [153] уґрунтованій запорізько-

козацькій лицарській традиції: опис природи, прекрасної як у її гнівно-

ламаючому прояві, типу «Реве та стогне Дніпр широкий» з «Причиної» 

Т. Шевченка, так і у лагідно-замилуваному лику (пор. з віршем «Садок 

вишневий коло хати» того ж автора).  

В даному разі предметом аналізу стоять два вірші В. Cосюри, вибрані 

Леонтовичем для його творів – «Льодолом» і «Літні тони», а з них перше 

втілює природу грізну й «тьму караючу» через розгоряння «зору ясного» 

весіннього сонця, тоді як друге подає «сяйво життя», «усміхненого» до 

дзвону дій женців та косарів і «граю струн серця» у спогляданні «синіх гаїв».  

Ця від христианизованих друїдів йдуча в Україну традиція (див. про це 

у книзі О. Муравської [94, с. 79-102] та А. Соколової [122]) була чуйно 
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підхоплена й розвинена у самостійні образні здобутки у майбутнього класика 

української радянської літератури В. Сосюри, духовну ґенезу натхнення 

якого не прийнято було відмічати у славословних характеристиках його 

надбань. 

Третій літературний взірець, чудово почутий композитором у його 

духовно-біблійних витоках, то «Моя пісня» К. Білиловського, що оспівує 

козаком-лицарем визнану «вірну любов», - за зразком «Пісні пісень» 

біблійного Соломона. Тим самим третій з літературних залучань, зроблених 

М. Леонтовичем, продовжив низку сюжетів  біблійно-оспівуючого мистецтва, 

що самою своєю природою відтворювали ангелогласіє духовних творів, 

спрямованих на уславлення Його і створеного Ним.  

Що ж до тексту четвертого літературного джерела, «Легенди» на слова 

М. Вороного, то композиційно-сюжетною основою її виступає «чорна 

балада», тобто балада про вбивство, класичний зразок якої подав О. Уайльд у 

«Баладі Редінгської тюрми», а в українському поетичному спадку втілила 

«українська Сафо» Маруся Чурай в автобіографічній баладі «Ой, не ходи, 

Грицю» (докладно про це у книзі М. Степаненка [125, с. 53-68]).  

Тільки у любовній помсті балади М. Чурай вбивство отрутою 

справдовується справедливістю дотримання вірності в коханні, тоді як в 

«Легенді» М. Вороного йдеться про всеохоплюючу-всепрощаючу, навіть у 

випадку вбивстві матері, материнську любов. Материнський комплекс 

українського «атлантизму» набуває тут значення всеосяжної жіночості 

самого стану кохання і стає співвідносним із найвразливішою ідеєю 

християнської Спокути не свого гріха. 

Як бачимо, сама підбірка літературних джерел для своїх композицій 

зроблена М. Лентовичем із спиранням на авторське відчуття нерозривності 

художньої ваги твору від його релігійно-виховного призначення. 

Символічно-змістовно вірші про природу В. Cосюри і сюжетно-образно 

поезії К. Білиловського й М. Вороного втілювали ідеї християнської 

моральної повчальності, спираючись на певні залучання від класичних 
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зразків чернечо-споглядального й біблійного витоку, а також національного 

пісенного надбання їх історичних попередників. 

Найбільш загальний погляд на музичне переломлення названих поезій 

відмічає відразу такі дві ознаки першого: широке введення аналогій до 

духовної музики, тобто повчальної лірики, що зайняла таке визначне місце у 

духовній, церковній та поза церковній, музиці України, а також принципове і 

показове саме для авторського почерку Леонтовича користування 

«лінійними» мелодичними побудовами в успадкування мелодичної техніки 

anabasis i catabasis готичної та ранньобарокової практики європейського 

багатоголосся.  

 Вказані ознаки вираження, почерпнуті із сакральних джерел 

музичного мислення поєднані з різними виходами на те, що називають 

«світським» знаряддям музичного впливу: аналогії до популярних пісенно-

романсових, оперних прийомів, але саме в аналогіях, минаючи безпосереднє 

відсилання до відповідних зразків музичного вираження. Описово-

споглядальні тексти В. Сосюри і йдучі від першої особи тексти 

К. Білиловського та М. Вороного показані в музичному поданні хорового 

співу, із внесенням сольних заспівів («Моя пісня» за текстом 

К. Білиловського), однак поданих у прямому втілення фактури церковного 

респонсорію.  

Вказане співвідношення звучащого багатоголосся в єдності із текстом, 

що включає «ніби оперні» внески текстового подання від першої особи, чітко 

відносить ту єдність до категорії мадригалу, що була помежованою  

типологією відносно сакрального-профанного її тла. Вказана дотичність до 

мадригалу у свій час була відмічена в дослідженні Н. Каданцевої [54], як 

показова для пісенної-романсової специфіки українського співу, оскільки 

класика останнього (див. знамениту філософську лірику «Дивлюсь я на небо» 

із текстом від першої особи, але тої, що органічно потребує «розспіву» на 

два, а то й три голоси) демонструє живучість тої співацької типології на 

теренах українського вокалу.  
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Перший з названих авторських хорів М. Леонтовича «Льодолом» на 

слова В. Сосюри вражає ритмічним уподібненням до «пом’якшеної» мазурки 

– у крайніх, початковому і завершальному розділах, що асоціювалася на 

початку ХХ століття (і так звучить і до сьогодення) у контексті української 

романсовості, дотичної до помежовності українського та європейськи-

узагальненого подолання образу-ідеї. Позначення загальної будови твору за 

принципом Da Capo al Fine подає асоціацію до будови арії старовинної опери 

seria, що не відмежовувала свою виразну сутність від церковності.  

Дана композиційна риса хорового твору відносить його виразну 

значущість до витоку типології кантати як арії для багатьох голосів [168, с. 

80], що має на увазі духовний виток типології арії, що склалася у самостійний 

жанр попри оперної творчості і вперше широко була введеною у оперу на 

грані XVII i XVIII століть у творчості А. Cкарлатті. Духовний стимул музики 

«Льодолому» проступає, як вже відзначалося вище, по лінії фактурного 

уподібнення (див. відверті паралелізми верхніх голосів і свобідне 

співставлення з нижніми голосами на протязі композиції у цілому)  і 

«лінійності» мелодичних утворень. Останні покладені в основу гамоподібних 

послідовностей, що у традиційно-музикозначних характеристиках звучало   

як  «загальне місце» музичних побудов. Однак церковна основа, а, значить 

надособистісно ліричні принципи виразу, виводить на високі церковні 

символи. 

Так відверто висхідні мотиви тактів 1-4 у обсягу децими (від fis¹ до 

fis²),  згодом, у тактах 5-8, нисхідні від d² до d¹), підлягають значенню 

anabasis, Сходження душі до Вищого, catabasis як Спокута, каяття. І дані 

мелодичні утворення «втягують» фактурні показники до ефектів, небажаних 

у класиці гармонічних побудов: найвища точка висхідного руху у такті 4 на 

другій чверті показана «звуженням» чотириголосного викладення за рахунок 

високо, у першій октаві, звучащого баса. Відповідно, «занурення» у східний 

рух catabasis’а у т. 8 подане звучанням сопранового голосу надто низько, на 

d¹.   
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І те, що такий виразовий ефект у фактурному підкреслені мелодично-

символічного руху не є випадклвістю, але цільово виробленим авторським 

прийомом, підтверджує основна кульмінація твору у такті 23, яка досягається 

не кульмінаційним розширенням фактури, але поданням басів і тенорів у 

першій октаві, де вони, особливо тенори, звучать підкреслено яскраво, але не 

туттійно. Відповідно, і спад за логікою фактурної підтримки нисхідної 

послідовності представлення мотивів у обсягу кварт (такти 29-32) 

завершується унісонним звучанням, в якому тенори і сопрано явно 

«відсунені» від органічних для них регістрових показників, даючи природне 

diminuendo. 

Приведені характеристики кульмінаційних «вспухань» відзначають 

центральний розділ композиції, який значно перевищує обсях обрамлюючих 

утворень початкового і завершального періодів: перший розділ 8 тактів, D-

dur, другий, центральний, h-moll, D-dur – a-moll, 45, завершальний, D-dur,  

знов 8 тактів. Цей порівняно довгісний центральний розділ сам складається із  

підрозділів тактів 9-32 Più mosso і тактів 33-54 Meno mosso. Останні також 

відзначені ритмо-мелодійними та динамічними контрастуваннями, тому що  

такти 9-32, h-moll, показують зміну ритміки руху з 3/4 на 2/4, подають різкі 

динамічні «ривки» від pp до ff, а також уводять ефект басової педалі (аналогії 

до ісонних побудов старовинної поліфонії) у тактах 9-16, згодом у тактах 17-

20 це «обернена» педаль у сопрано на h¹.  

Другий підрозділ центрального розділу тактів 33-54 демонструє 

темпове зниження, чергування імітаційних побудов і акордових 

послідовностей, у межах D-dur та A-dur маємо відхилення у F-dur, такти 36-

41. Мелодично вказаний другий підрозділ центральної побудови виділяється 

опорою на «сковзання» мотиву «філософського питання»:  див. послідовність 

fis¹-d¹-g¹ у такті 33 і його імітації в наступних мотивах, початковий ступінь в 

яких «доповнює» відмічену символіку до церковного символу Хреста – див. 

вищевказаний мотив fis¹-d¹-g¹ у «продовженні» його імітаційним «зачином» 

від cis¹, що у сукупності подає хід fis¹-d¹-g¹-cis¹, тобто контур Хреста і т.д.  
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У другому підрозділі серединної побудови повертається розмір на 3/4, 

із пунктирними ритмоелементами, що наближає до мазурочності 

початкового й завершального розділів – у вигляді її варіанта «куявека», який 

за етнічним походженням вказує на дніпровські терени її виявлення, хоч 

пізніше ідентифікується із Куявою в Польщі (Куява-Куяба є арабським 

найменуванням Київа, етнос куявів констатується як дійсність розселення по 

Дніпру до ХІІІ століття). У цілому вказані ніби  незначні  виразні елементи 

надають наднаціональну значущість картині «весіннього скидання льоду 

зими». 

Доречі, кульмінаційний підйом у цьому другому підрозділі фактурно 

представлений традиційними «туттійними» засобами фактурного 

максимального розширення (такт 42), тоді як післякульмінаційний спад 

показаний теж чотириголоссям, але вкрай звужено (такти 53-54). Звідси – 

принципова контрастність кульмінаційних підйомів: нервова, ніби 

«минуща», у тактах 23-24 – і спокійна, впевнена у такті 42.  Повернення 

початкового чотиритакту на закінчення композиції надає послідовностям 

восьмих на початку трирозмірного такту відверту аналогію до ритмосимволу 

Слави: відсторонюються прямі аналогії з «мазурочністю» і входить у повноті 

виявлення кантова формула – тональність D-dur відзначається у Новому часі 

як «глоріозна», що спирається на піфагорійську символіку «серединності» 

відносно Небесного й земного для тої висотності [28, с. 239]. 

Таким чином, підкреслена церковна символіка тематизму і кантові 

аналогії у фактурі склали органічне поєднання із романсово-аріозними 

ознаками у загальній структурі композиції і ритмо-мотивних утвореннях, 

демонструючи ту «помежовність» сакрального й профанного, яка показова 

для мадригальності й типології кантати в її ранньобароковому виявленні у 

наближенні до арії для багатьох голосів. Особливо відмічаємо авторську 

динамічну означеність із численими crescendo-diminuendo, що збігається із 

потребами театралізованого вираження на відміну від церковної «терасної» 

динаміки. 
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Другий твір М. Лентовича на слова В. Сосюри також присвячений 

оспівуванні природи, тільки на цей раз ласкавої і наближеної до людського її 

торкання. І знов маємо структуру Da Capo al Fine, яка стійко від Нового часу 

асоціюється з конструкцією оперної арії. Загальний ритмічний рисунок хору 

тридольність 3/8, відзначена певними вальсовими аналогіями у початковому 

(такти 1-29) і завершальному розділах (E-dur), тоді як центральна побудова 

(такти 30-87) йде у розмірі 2/4 (e-moll – C-dur – cis-moll). 

Відмітимо спеціально тональну символіку E-dur, що стала у ХІХ 

столітті позначенням «тональності ідеального стану душі, що спонукало у 

цій тональності писати партії героїнь в операх Дж. Верді (див. Джільду у 

«Ріголетто», Азучену в «Трубадурі», Дездемону в «Отелло» та ін.). Загальний 

фактурний вигляд має вищевідзначені ознаки, особливо це стосується 

початку центрального розділу (e-moll). Показові також педальні утворення у 

середньому розділі, особливо що стосується тактів 41-68, що наближають 

звучання до старовинно-церковного типу звучання.  

Особливого змісту набуває перший підрозділ середини твору (такти 30-

40), в якому подається церковно-замилувана виразність мінорності: e-moll у 

зазначенні «життя», що «кругом сміється» – адже церковна традиція 

утримувала мінорні ладові нахили для вираження сумирної тихої краси, але 

не печалі (пор. із «італійським сладісним мінором», що йде від візантійсько-

церковних витоків, на відміну від протестантсько-німецької традиції 

трактування мінорності як «затьмарення» мажору).   

Отже, і другий твір на слова В. Сосюри, вибудуваний М. Леонтовичем, 

відзначений «помежовністю» церковного і у дусі заповітів культури 

мадригалу, рання, прокондуктова й форма якого надзвичайно є наближеною 

до класики куантового співу як такого. 

Третя композиція М. Леонтовича за літературним текстом 

К. Білиловського «Моя пісня» введенням соло тенора наближає до пісні-арії 

як показової для складової кантати. Дотичність до церковності закріплюється 

фактурним вирішенням, яке, як відзначено було вже вище, підлягає 
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нормативам респонсорного співу, тобто сольного заспіву із підхватом хору 

на принципово спільному тематизмі. В даному разі показане відверте 

«злагоджене» із духовними традиціями підхоплення хором наспіву, що 

спочатку проходить у тенора соло. Тональність – D-dur, як вже вище 

відмічалася, чітко від Давнини споріднена із настроєм на славильність-

«глоріозність». 

Аналогія із пісенністю підкріплюється не-акапельним вирішенням 

цілого як співу із фортепіанним супроводом. Саме пісенна, з елементами 

аріозності (арія – як висока пісня з риторикою) структура мелодії-теми 

підкреслена короткими, але рясними розспівами шістнадцятими на кожну 

восьму серединних тактів (такти 3-4 у сольному заспіві). Фортепіанна гра має 

підкреслене ритмічне уподібнення вальсовості через виділення першої 

довгості у такті на 3/8. Cольний заспів і хоровий «підхват» вирішені в одній 

тональності (D-dur), але відрізняються вихідним інтервальним ходом, 

квартовим у соло, секстовим у хора (пор. такти 2-3 та 6-7). 

Експозиційне подання першого образу у чергуванні сольного заспіву та  

хорового приспіву вирішене з розширенням – тричі повторюється відзначена 

фігура респонсорію (такти 1-10, 11-18, 19-26), тільки в-третє показане 

відхилення у fis-moll (такти 25-26). Наступне проведення парності заспів-

підхват дається (такти 27-34) у тональності fis, після чого вертається 

експозиційне подання в D (від такту 35), але із відхиленням у e-moll (такти 

41-42). 

Далі йде проведення пари заспів-приспів в h-moll (такти 43-50), після 

чого укрупненим на «допоміжне» хорове проведення подається основний 

образ в D-dur (такти 51-68). Показовим є те, що завершальне проведення 

теми у хорі (такти 63-66) підкреслене початковим мелодичним ходом на 

сексту, ніби підсилене секстовими паралелизмами у верхніх голосах. 

Сукупно вимальовується рондальна структура, наближена до 

старовинного типу («французьке рондо»), в якому рефрен і епізоди йдуть на 

одній темі, розрізняючись фактурно, а в даному випадку тонально. Рондальні 
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структури являють варіанти Круга-Кільця, тобто вказують на 

Богопоминальний акт, що засвідчують останні два рядка віршів тексту 

(«Тобі, моя люба, ця пісня пісень»), що вказують на аналогії «Пісня пісень» 

Соломона. Вище вже підкреслювалася підкреслено мадригальна основа 

композиції, що має поєднання звертання від першої особи і в приспів хора у 

тому числі.  

«Український мадригал» Леонтовича-Білиловського позбавлений від 

чуттєво-пристрасних описів «Пісні пісень» Соломона, являючи вишукану 

стриманість виразу почуття кохання, яке складає специфіку національного 

переломлення устоїв рококо – аристократична культура вишуканої любові 

була знайома козацтву в Україні, про що свідчать тексти численних ліричних 

пісень про кохання.  

Останній з висунутих в аналіз творів М. Леонтовича за літературним 

текстом М. Вороного є вище відмічена «чорна балада», названа авторами 

«Легендою». Знов маємо ритмічну настанову 3/8, але з вираженими ознаками 

баладної стрімкості руху, інтенсивність якого проявляється не у темповому 

прискоренні (авторська позначка Allegretto), але у спрямованості мотивів, 

підпорядкованих то позначенню anabasis, то catabasis. Дещо детективно 

вибудувана сюжетика про несамовиті-криваві ознаки доказу любові козака 

до «дівчини вродливої» виявлена через поєднання фортепіанно 

акомпанованого і акапельного співу.  

Перше – з фортепіано звучащого соло тенора – видає ніби «норматив» 

пісенно-баладного подання тексту. Та вступ хору вводить над особистісний 

тонус звучання надбуттєвого значення подій, що кояться сюжетно-образною 

канвою. І знову вступ соло з фортепіанним акомпанементом персоналізує 

викладення, змінюючись символічно-моральним хоровим епілогом. Так, 

подібно до стасім античної трагедії-містерії, хор веде і коментує дію 

жертвопринесення, очищаючим-катарсичним чинником якого виступає 

чистота материнської всепрощаючої любові. То і є моральна Євхаристія, 

музично позначена зміною темпу і вибудовою мелодики виключно за 
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послідовністю catabasis, ще й у хроматичному поданні «жорсткого» ходу 

спокутного Очищення (такти 61-64),  підтверджена ніби лінією catabasis у  

діатонічній версії, але з виділеною ІІ низьким ступенем (фрігійський  

ладовий зворот) у тактах 65-68.  

Тим самим темпово й мелодійно-символічно вирішується підсумкова 

«тиха» кульмінація твору «маленької трагедії» Леонтовича, вибудуваного за 

принципом «крещендуючої» драматургії варіантно-строфічного подання 

музикою тексту.  

Всі 4 композиції М. Лентовича за літературними джерелами («Літні 

тони», «Льодолом» на вірші В. Сосюри, «Легенда» на твір М. Вороного, 

«Моя пісня» за словами К. Білиловського) складають найвищі оригінальні 

здобутки, що втілюють єдність духовних, церковних ознак і тих, що йдуть 

від світської, архаїчно-язичницької обрядності.  

Хорові акапельно вирішені твори за віршами В. Cосюри найбільш 

щільно наближаються до церковно-духовної тематики, спираючись на 

символічно-духовні виміри текстової поетики.  

«Моя пісня» за словами К. Білиловського демонструє несподіване 

поєднання романсово-пісенного змістовного зачину – і біблійно-обрядового 

освячення високої любові включенням хорового благословення з опорою на 

символіку Досконалості у фонізмі секстового ходу і секстової вертикалі 

фактури. 

«Маленька трагедія» у композиції «Легенда» за текстом М. Вороного 

складає «вписування» вокальної мініатюри пісні-балади у контекст хорової 

величі, оснащеної високими мелодичними церковними символами. 

Вказані 4 композиції втілюють ознаки кантати в її ранньобароковому 

розумінні «арії для багатьох голосів», подаючи надособистісну виразну ноту 

через залучення ансамблево-хорової виразності стосунків із текстом за типом 

мадригальної класики.   

Ще в часи зародження античної філософії Платон зазначав, що  

етимологія – це оприлюднення сутності [цит. за: 5, с. 21]. На новому 
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духовно-естетичному рівні ця ідея набула актуальності вже у ХХ столітті у 

культурологічних працях П. Флоренського та естетико-герменевтичних 

узагальненнях Г. Шпета, переконаних в тому, що у своїй етимологічній 

першорядності буття репрезентує себе частіше у формах іменної символіки, 

завдяки чому «етимологія починає грати роль наукового аргументу» [53, 

с. 15].  

Сказане є співвідносним і з поетикою жанру кантати та його 

типологічними ознаками, ґенеза яких сходить до етимології його кореневої 

основи та її досить широкого смислового спектру, що охоплює не тільки 

власне «спів», але й «прославлення», «проголошення» [20]. Цей жанр набув 

особливої популярності в останні століття, виконуючи роль певної ланки, що 

єднає літургійну та світську сфери музичної творчості та водночас 

репрезентує національну культуру різних регіонів Європи.  

Представлене стосується і українського музичного здобутку XIX – 

початку ХХ століття, в межах якого саме жанр хорової кантати займає одне з 

суттєвих місць в тому числі в творчості М. Лисенка, П. Сокальського, 

Д. Січинського, а також К. Стеценка. Її типологічні ознаки формувалися на 

перетині української фольклорної, богослужбово-співацької традиції та 

духовно-архетипових ідей-настанов, що єднали націю в тому числі і через 

оспівування значних постатей національної історії та культури, серед яких 

суттєве місце займає Т. Шевченко. Затребуваність зразків української хорової 

кантати названих авторів, зокрема твору К. Стеценка «Шевченкові», у 

сучасній виконавській практиці у паралелі з осмисленням національного 

хорового співу як втілення генетичного коду нації визначає актуальність 

теми представленої статті. 

Аналіз досліджень і публікацій останніх десятиліть виявляє 

зростаючий інтерес до творчої спадщини та особистості К. Стеценка. 

Духовна складова його творів стала предметом цікавих наукових розвідок 

Л. Пархоменко [103], Н. Костюк, С. Лісецького, Є. Федотова, та ін., що 

спираються в тому числі на зібрання публікацій, листів, спогадів самого 
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К. Стеценка [59]. Виділяємо також сучасні роботи М. Юрченка, О. Козаренка 

[11], Д. Гайдучик [18], З. Гнатів, Н. Синкевич [117], І. Бермес, та ін., що 

свідчать про глибинний зв’язок творчості К. Стеценка та його сучасників з 

духовним підґрунтям вітчизняної християнської хорової культури та її 

сакрального ґрунту. При цьому поза увагою залишається зв’язок творів 

композитора, зокрема кантати «Шевченкові», з релігійно-архетиповими 

настановами української культури та її славословної складової, а також 

духовно-естетичними шуканнями українського модерну початку ХХ 

століття.    

  Так закладається наукова новизна аналітичної роботи, що полягає в 

збагаченні уявлень про поетику хорової творчості К. Стеценка, зокрема 

кантати «Шевченкові», що виступає одним з показових зразків української 

хорової традиції зазначеного періоду і, водночас, демонструє її глибинний 

зв’язок з духовною ґенезою української культури. 

  За всю свою більш ніж 300-річну історію існування кантата пройшла 

досить значний шлях розвитку, визначившись, одночасно, в своїх базових 

жанрових показниках. Від самого початку за етимологією свого визначення 

даний жанр чітко співвідноситься саме зі сферою вокальної духовної 

творчості, складаючи певну опозицію інструменталізму.  

 Етимологія слова «кантата», похідного від «cant», «canto» та його 

аналогів, що в свою чергу сходять до більш давніх мовних витоків, зокрема 

до «cano», має досить широкий смисловий спектр – «співати», «кричати», 

«грати (на музичному інструменті)», «звучати», «оспівувати», 

«прославляти», «сповіщати», «пророкувати» тощо [158]. Аналогічного роду 

смислова багатогранність характеризує і феномен канту, що є досить 

популярним в українській музично-історичній традиції минулого. 

Етимологічно похідний від лат. сantus (спів) і його численних термінів-

аналогів (кантилена, кантилляція, кантор, cantus planus, chant, канцона, 

кантата тощо), «кант виявився генетично вкоріненим в європейській 

культурі, починаючи з раннього Середньовіччя, про що свідчать західні 
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енциклопедичні видання, а також дослідження зарубіжних візантиністів і 

медієвістів <…> Мова йде про “кант” як plain song “простий спів різних 

християнських церков”, який не ототожнюється з “хоралом” [цит. за: 93, 

с. 283] і, додамо, є активно затребуваним як в літургічній, так і в практиці.  

Диференціювання зразків кантати Нового часу на «духовний» та 

«світський» різновиди не виключає тим не менше їх орієнтації у будь-якому 

випадку на узагальнене втілення високої, сакральної духовно-релігійної або 

морально-етичної ідеї, суттєвої для національної культури, суспільного 

життя певного періоду, «розкриваючи її в ліричному чи лірико-епічному 

плані. Виконується кантата як вітальний гимнічний твір» [131, с. 8], що, 

додамо, виявляє її славословну сутність як домінуючу якість. Становлення 

української хорової кантати відбувалося в річищі взаємовпливів багатьох 

типологій, серед яких більшість дослідників виділяють хоровий (партесний) 

концерт, панегіричний кант та інші різновиди цього жанру, а також творчість 

найбільш видатних постатей вітчизняного хорового мистецтва XVIII – 

початку XX ст.  

Особливе акцентування славословної складової в кантаті ґрунтується 

на давніх традиціях як української, так і слов’янської в цілому культури, про 

що свідчать наукові розвідки А. Плотнікової [104], І. Дзюби [32, с. 618-637], 

Т. Агапкіної [1]. Ю. Ясиновський, досліджуючи зв’язки між візантійською 

гимнографією та українською богослужбово-співацькою практикою, виявляє 

суттєву роль у вітчизняній культурі, починаючи з часів Київської Русі, жанру 

«пісні-хвали», в якому «оспівувався героїзм князів в обороні рідної землі. 

 Вони [пісні-хвали] тісно були пов’язані з билинною епікою, 

фольклорними жанрами, зокрема, колядками та веснянками, 

південнослов’янськими “славами” на честь роду; пізніше українські думи 

генетично також були пов’язані з піснями-хвалами». Досліджуючи цю 

образно-смислову «лінію» національної культури, що виявилася актуальною 

також і на початку ХХ століття, зокрема і в хоровій спадщині М. Лисенка та 

К. Стеценка (в тому числі в кантаті «Шевченкові»), Ю. Ясиновський також 
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вбачає «коріння» цієї славословної традиції і у візантійських акламаціях – 

«прославних співах придворних церемоній» [157, с. 42-43].    

 В світлі зазначеної славословної проблематики актуальними вважаємо 

ідею та матеріали монографії А. Татарнікової «Алілуйна парадигма 

європейської культури і музики (від готики до сучасності)» [130], предмет 

якої звернений до всебічного дослідження культури славослів’я в релігійній 

та мистецькій практиці соціуму. На основі залучення значного матеріалу не 

тільки музичного мистецтва Європи (в тому числі й українського), але й її 

літературного та художньо-образотворчого спадку, автор узагальнює 

найбільш типові семантичні показники та настанови позначеної 

«парадигми», ґенеза якої укорінена в ідеї похідності культури від культу.  

           В межах даної концепції особливу увагу акцентовано на образах слави, 

хвали, подяки, шанування, радості, краси, екстатики, закарбованих в поетиці 

містерії, міраклю, гимну, псалму, оди, панегірика, дифірамбу, Te Deum, 

Gloria, кантатно-ораторіальної сфери творчості, різноманітних форм 

доксології, славослів’я та їх художньо-виразного втілення.  

 Культова ґенеза зазначених рис «алілуйної парадигми європейської 

культури», на думку дослідниці, «невіддільна також від ідеї вищого 

духовного Божественного Порядку (ordo) і показової для нього Ієрархії, 

похідних від сакральних першоджерел <…> Проектування цієї ідеї в земному 

світі виявляється у сакральному піднесенні фігури монарха як гаранта 

Порядку, у виявленні духовних настанов існування національної державності 

та супутній їй атрибутів. При інших формах державотворення (відсутність 

монархічно-імперської форми управління, наприклад, в українській історії) 

ідея Порядку виявляється зосередженою на ключових принципах духовно-

релігійного буття нації, мислення етапів її історії в біблійних категоріях, 

шануванні її святинь та архетипових настанов».  

     Згідно з висновками А. Татарнікової, «об’єктами хвали виступають носії 

національної ідеї, а також видатні історичні постаті та митці, діяльність яких 

духовно єднає націю та обумовлює суттєву роль в цих процесах саме 



108 

 

славословної тематики» [130, с. 285-286]. Відзначимо, що однією з таких 

постатей для українського світосприйняття безсумнівно є Тарас Шевченко, 

творчість та особистість якого надихали багатьох українських (і не тільки) 

митців XIX – ХХ століть, в тому числі і К. Стеценка (див. нижче). 

 Славослівний аспект у поєднанні з традиціями національного хорового 

співу показовий, як вказувалося раніше, і для української фольклорної 

традиції (колядки, щедрівки, думи із заключним «славнем»), і для 

сакрального живопису (іконографія «Христа у славі»), і для національного 

світовідчуття в цілому. На думку Б. Стебельського, «слава – це «не лише 

одна з духовних цінностей, а найвищий вияв морально-етичних цінностей, 

пошанованих українцями як “кодекс честі”. Саме таке уявлення про честь і 

славу – і свою особисту, й свого народу – сповідував Кобзар.  

         Характеризуючи концептуальні засади творчості Т. Шевченка, 

С. Смаль-Стоцький писав: “Через правду до волі, а такі до слави, святої 

слави”» [63, с. 59]. Відзначимо, що саме ці якості особистості Кобзаря та їх 

відображення в українській народній свідомості були втілені в поетичній 

основі (К. Малицька) та музиці кантати К. Стеценка «Шевченкові». 

 Повертаючись до огляду ролі славословної тематики в українському 

образі світу та культури, відзначимо її вирішальне значення і в 

образотворчому мистецтві, починаючи з ренесансної доби. В його найкращих 

творах, на думку авторів «Історії українського мистецтва», «гармонія й 

пропорційність <…> виражається в помірному рухові. І це не звичайний 

побутовий рух, а врочистий». Його продовження дослідники також вбачать і 

в «панегіризмі» українського бароко:  

«На Заході він пишномовний, величальний, з перебільшенням чеснот 

владних персон; спокійніший у похвалах панегіризмів в Україні, де героями 

виступають талановиті люди, побожні християни, патріотичне козацтво» [51, 

с. 969, 970]. 

           Нагадуємо, що побожні християни, патріотичне козацтво складали 

духовно-аристократичну еліту української спільноти, які втілювали еталонні 
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показники нації, усвідомлюваної до цього часу як «козацька», хоч той 

шляхетно-лицарський шар не складав більшості населення. 

 В умовах цієї культури відбувалися також процеси формування 

жанрової сфери української хорової музики, в тому числі й кантати. Її 

найкращі зразки, створені в період XVIII–XIX століть, репрезентовані у 

творчості Д. Бортнянського («Любителю художеств», «Страны российски, 

ободряйтесь», «На возвращение Александра I»), П. Сокальського («Бенкет 

Петра Великого»), М. Лисенка («Іван Гус», «Б’ють пороги», «Радуйся, ниво 

неполитая», «На вічну пам’ять Котляревському»), Д. Січинського («Дніпро 

реве»), Г. Топольницького («Хустина»), Й. Кишакевича («Дума», 

«Катерина») та ін. Як бачимо, значна кількість названих творів або 

створювалася у межах виконання обов’язків придворного музиканта 

(Д. Бортнянський), або безпосередньо була пов’язана з архетиповими 

настановами української культури та творчістю Т. Шевченка (М. Лисенко, 

Г. Топольницький, Й, Кишакевич), що склала поетичну основу більшості з 

названих хорових опусів. 

 Кантата К. Стеценка «Шевченкові», що створювалася у 1910-1911 рр. 

безпосередньо до святкових шанувань поета, продовжує цю «лінію» розвитку 

жанру, що набула класичних рис у творчості М. Лисенка як фундатора 

української музики. Будучи послідовником великого класика української 

музики, К. Стеценко все ж віддавав перевагу хоровим та вокально-

інструментальним жанрам, що представлені кантатами («Єднаймося», «У 

неділеньку, у святую», «Шевченкові», «Слава Лисенкові»), а також 

численними хорами з супроводом. Окрема і менш досліджена сфера 

творчості К. Стеценка репрезентована його духовною хоровою спадщиною, 

основу якої складають три літургії Іоана Золотоустого, Всенічна, Панахида, 

Вінчання, Пасхальна рання, фрагменти із заупокійної служби, з чину 

Вінчання, канти і псальми, колядки і щедрівки, окремі духовні твори тощо. 

Відзначимо також, що ритуально-богослужбова «лінія» хорового спадку 

композитора безпосередньо пов’язана з ідеологією української 
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Автокефальної Церкви, активний розквіт якої є співвідносним саме з 

періодом українського національного духовного відродження початку ХХ 

ст., до якого К. Стеценко як видатний музичний митець мав безпосереднє 

відношення. 

Аналогічного роду переваги, показові також і для творчості його 

сучасників – М. Леонтовича, О. Кошиця, Я. Степового та ін., свідчать про 

свідоме сприйняття сфери хорової музики, хорового співу та їх сакральної 

ґенези як домінантної в українській музично-історичній традиції. За думкою 

Н. Синкевич, «…природно національна “почуттєва спільнота” – хор – здавна 

цементується й надихається релігійними переживаннями. Сакральний 

компонент, що лежить в основі церковно-ритуальної функції хорового співу, 

влився разом з обрядовим і соціо-психологічним  чинником українського 

хорового мистецтва». Уточнюючи сутність даного феномену, цитований 

автор далі вказує: «Останню називаємо з огляду на те, що її складають 

традиційно-обрядова, церковно-ритуальна та етноконсолідаційна функції. А 

виражається у здатності пробуджувати у виконавців і слухачів хорового 

співу “дрімаюче” відчуття причетності до етнічних пракоренів». Таким 

чином «відбувається містичне злиття з витоками духовного досвіду, з 

“увічненим минулим” (Мігель де Унамуно) шляхом підсвідомого занурення в 

етноісторію, через віртуальне перебування у колективній душі нації»  [117, с. 

19]. 

Позначене світовідчуття та осмислення духовної сутності власної 

національної культури та її сакральної ґенези показове для багатьох 

українських митців періоду XIX – початку ХХ ст., відзначеного 

«пасіонарним вибухом українства у сфері духовності» [52, с. 6]. Його риси 

присутні у діяльності українських художників перших десятиріч ХХ ст., що 

зверталися до модерної «українізованої духовності» [52, с. 67] (М. Бойчук, 

М. Сосенко, Ю. Буцманюк, І. Їжакевич, О. Мурашко, П. Холодний, 

О. Новаківський та ін.) та шукань, що проявилися в «розмаїтті художніх 

засобів при втіленні провідних образів-міфологем (М. Вороний, 
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М. Семенко)» [58, с. 11], а також архетипових настанов власне української 

культури та її славетних репрезентантів. 

Серед останніх суттєве місце займає Т. Шевченко, фігура якого в 

духовно-мистецькому житті України була значущою не тільки на рівні 

класика національної літератури та поезії, але й як пророка, якому вдалося 

узагальнити в художньо-поетичній формі практично всі сторони духовного 

буття свого народу. Абрам Терц в свій час присвятив великому Кобзареві 

наступні слова: «Я не знаю іншого поета, кому б так поклонялися – в масі, 

немов святому, обливаючись сльозами як у церкві, зашкарублі мужики, перед 

іконою-портретом, в рушниках, на потайному ювілеї, в каптьорці, хором, як 

Отче наш: – Батьку! Тарасе!...» [цит. за: 94, с. 250]. 

Подібне практично культове шанування особистості та творчого спадку 

Т. Шевченка показове і для початку ХХ ст., про що, наприклад, свідчить 

діяльність К. Малицької, чий вірш став текстовою основою кантати 

К. Стеценка «Шевченкові».  Слідом за І. Франко ця поетеса, педагог та 

видатний громадський діяч всіляко сприяла поширенню у різних регіонах 

України (і не тільки) культу Кобзаря (див. про це докладніше [20]), 

прищеплюючи інтерес до його спадщини ще у школярів молодшого віку. 

Сказане обумовлює специфіку поетичної мови К. Малицької, що 

відрізняється граничною простотою та ясністю, оскільки здебільшого 

орієнтована на дитяче сприйняття.  

Позначені якості показові й для віршованого тексту кантати 

К. Стеценка «Шевченкові», що виявляє ознаки того жанру. Відсутність 

сюжетного оповідання тут компенсується констатуванням високої ролі та 

значущості для України творчості великого Кобзаря: 

«Сонцем нам твоя пісня палала, серце живила, душу зміцняла, 

Й досі сонце променем сяє, народ твій голос любить і знає. 

Бо ти, Кобзарю, вірний народу, ти провіщав нам щастя й свободу, 

Завжди братів ти кликав до бою, завжди боровся з кривдою злою…» 
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Значну частину тексту займають повторення славослів’я: «Честь тобі, 

слава, батьку Кобзарю!», які в кінцевому підсумку, подібно до завершень 

відомих українських дум («славнів»), вінчають весь твір. Показово, що при 

всій простоті викладення поетичної думки, автор апелює до архетипових 

міфопоетичних образів-настанов українського світовідчуття.  

Так, акцентується увага на багатоаспектній символіці «сонця», що 

єднає язичницький та християнський світи. Те ж стосується  «серця», в якому 

зосереджена сутність українського духовного світосприйняття; «кривди», що 

у всіх фольклорно-міфологічних та історичних оповіданнях стає  

зосередженням світового зла, з яким треба боротися. Характерною є також 

родинно-християнська лексика поетеси, в межах якої народ мислиться як 

спільнота «братів», в той час як сам Кобзар з його духовним досвідом, що 

«душу зміцняє», є Батьком. Нарешті, показовим у межах українського 

«образу світу» є сприйняття поезії Т. Шевченка на рівні «пісні» як втілення 

сакральної сутності українства.  

Кантата К. Стеценка «Шевченкові» представляє собою одночастинну 

хорову композицію поемного типу, в якій виділено два підрозділи. Перший з 

них орієнтований на домінування тональної сфери e-moll, в той час як другий 

(Andante moderato), представлений як фугато, демонструє послідовний рух до 

ствердження G-dur, в якому остаточно головує образ хвали-славослів’я 

великому Кобзарю.  

Початкова тема першого розділу кантати (Andante sostenuto) 

побудована на тризвуковому мелодійному русі, що є показовим елементом 

багатьох жанрів української фольклорної традиції. Її інтонаційна мова також 

має перетин з епіко-гімнічним зачином відомої пісні «Реве та стогне Дніпр 

широкий», виявляючи тим самим національні семантичні аспекти «палаючої 

пісні» Кобзаря. Показовим також є її фактурне викладення, що тяжіє до 

монодії. 

Цей музичний матеріал першого розділу доповнюється іншим 

тематизмом кантати (Allegro maestoso), що експонує її славословну складову 
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(середній розділ), орієнтовану на семантику G-dur. Урочистий хорально-

акордовий тип фактури хорової партії доповнений в оркестровій партії 

юбіляційними фігурами кола-оспівування, типовими для глоріозної поетики 

та її музично-риторичного відтворення.  

Окрім цього композитор в даному розділі апелює до виразних терцевих 

дублювань мелодичного матеріалу. Кульмінаційні зони («Честь тобі, слава, 

батько Кобзарю») підкреслені акордовими скандуваннями в хоровій партії, 

яскравою динамікою, характерними тембровими чергуваннями жіночих та 

чоловічих голосів, показовими для кола виразних музичних засобів 

зазначеної вище «алілуйної парадигматики». Скорочена реприза (Andante 

sostenuto) стає своєрідним підсумком позначених образно-виразних 

інтонаційних сфер першого розділу кантати, підкреслених також 

контрастним співставленням баса та потужного хорового tutti, що виявляють 

барокову природу цього прийому. 

Другий розділ кантати (Andante moderato) апелює до фугато, 

виявляючи тим самим поліфонічну майстерність музичного стилю 

К. Стеценка. Співучий характер теми (e-moll) у поєднанні з імітаційними 

формами викладення у поступовому русі від басів до сопрано виявляє 

оригінальність єднання в творі слов’янської пісенності з 

західноєвропейським музично-теоретичним надбанням.          

Цікавим видається також апелювання композитора у другій частині 

свого твору до поліфонічної форми, що складає також одну з показових ознак 

буття розділу Gloria в духовних музичних композиціях авторів Нового часу 

аж до ХХ століття. На думку А. А. Татарнікової, подібний інтерес до 

поліфонії обумовлений «не тільки структурно-композиційними і фактурними 

особливостями фуги, але й її концептуально-семантичними аспектами, що 

представляють даний жанр як “певний спосіб художнього моделювання 

світу”», а також як втілення «ідеї єдності і гармонії світобудови як 

концептуальної домінанти» [130, с. 167].  
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Відзначимо, що звертання К. Стеценка до цього прийому  виявляє, з 

одного боку, його причетність до жанрово-інтонаційного виразного ареалу 

європейської музичної культури та її творчого надбання. З іншого боку, його 

репрезентація в аналізованій кантаті виявляє національний авторський підхід 

композитора, оскільки, як вказувалося раніше, текстово-семантичне 

навантаження фінальної частини твору, що акцентує образи «пам’яті», 

«слави», «честі», співвідносних з героями Кобзаря, має очевидні аналогії з 

«славнями» українських дум та їх інтонаційною специфікою. 

Схема побудови кантати «Шевченкові» має такі ознаки: 

    І   частина                                               ІІ  частина 

Andante sostenuto  Allegro maestoso Meno mosso        Andan.moderato Fughetta   Allegro moderato 

                                                                                                                  Più mosso ma non tr. 

1 тема                 2 т. з т.catabasis  3 тема               1 тема       4 тема              вар.2 теми 

 e                        G                         C…As…G         e              e  …                  G 

_______________________________________   _________________________________________ 

                               I cтрофа                                                ІІ  строфа 

      

            Із схеми видно, що маємо поєднання строфічності й поемності, 

причому, у характерному для ХХ століття ракурсії двофазової поемності на 

основі сюїтно-варіаційної побудови. При цьому подібність початку першої і 

другої фаз надає вигляду конструкції періоду повторного типу (пор. із 

структурою «Вальса» М. Равеля), привносячи у драматургію цілого 

«розповідно-експозиційний» тонус подання образу Уславлення.                                       

   Хорова кантата як така, що стала предметом творчого осягнення в 

композиції К. Стеценка, є одним з показових жанрів української музично-

історичної традиції протягом декількох останніх століть, поетика якої 

виступає своєрідною єднальною ланкою між літургічною та паралітургічною 

сферами творчості. Особливе акцентування славословної складової в кантаті, 

обумовлене етимологією її кореневої основи («cano» – «співати», 

«оспівувати», «прославляти»), ґрунтується на давніх традиціях як 

української, так і слов’янської в цілому культури.  
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Хорова кантата являє собою один з показових жанрових зразків 

втілення «алілуйної парадигматики європейської культури та музики» 

(А. Татарнікова), що тяжіє до уславлення значних постатей українського 

духовно-історичного буття, які єднають спільноту та репрезентують її 

національну ідею.  Одне з провідних місць в цьому переліку належить 

Тарасу Шевченко, чий поетичний спадок узагальнює найбільш показові 

якості українського духовного світовідчуття, що набували особливої 

актуальності в період національного відродження рубежу XIX–XX століть.  

Поетика хорової кантати К. Стеценка «Шевченкові» (на тексти 

К. Малицької) апелює, з одного боку, до типологічних ознак кантати та її 

музично-риторичної символіки (юбіляції, барокові протиставлення solo та 

tutti, звернення до поліфонічних форм викладення у фінальній частині твору 

як ознаки глоріозного жанру). З іншого боку, епіко-славильний тонус твору 

К. Стеценка, особливо його заключного розділу, який виявляє 

співвіднесеність з композиційними настановами українських дум.  

 

  

2.3. Хорова мініатюра у творчості О. Кошиця та Б. Лятошинського як 

прояв специфічного мистецького мислення початку ХХ ст. 

 

             Силою історичних обставин М. Лентович і К. Стеценко вибудували 

свою творчість на протязі першої чверті ХХ століття, ледь увійшовши в 

часово-епохальну плинність 1920-х років, які принесли «першу молодіжну 

хвилю» минулого століття, відзначену інтенсивністю протистоянь атеїзму і 

церковності в мислитель них установках людства в планетарному обсязі. З 

1920-х років на наступні десятиліття розгорнулася діяльність представників 

наступного покоління, яскраво засвідченого такими майстрами як О. Кошиць 

і Б. Лятошинський. Причому, перший з названих, в силу умов еміграції у 

1919 року, був замовчуваним у вітчизняних дослідженнях, тоді як модерне 

спрямування другого визивало з 1930-х на 1940-ві роки досить сильне 
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відштовхування у оточувавших композитора фахівців і службовців владних 

структур.  

           Обидва названих майстра щиро представляли українську художню 

лінію, обидва кожний у своєму роді захищали світовий контекст 

національних здобутків, розвиваючи традиціоналістське мислення – 

О. Кошиць – і модернізм – Б. Лятошинський. При тих кардинально різних 

стильових спрямуваннях названих майстрів об’єднувало одне: необхідність 

оновлення складених до них засад національного мистецтва. Причому, для 

О. Кошиця це корегувалося роботою поза України з фахівцями-хористами, 

які усвідомлювали свої можливості у підтримці зарубіжної публіки уваги до 

національно- самостійного буття української музики. Для Б. Лятошинського 

перебування у Вітчизні виставляло непрості злагодження композиторського 

діяння на рівні вимог новаційного мистецтва ХХ століття із потребами 

вітчизняної публіки і владних структур, не схильних визнавати за Україною 

путь на єднання із світовим модерном.    

         Олександр Кошиць складає одну із найвпливовіших фігур українського 

Відродження першої половини ХХ століття, певною мірою недооціненого в 

силу обставин особистої біографії: еміграція у 1919 році, що надовго закрило 

для музикознавців дослідження його творчої спадщини. Але вихід матеріалів 

у вигляді «спогадів» диригента і композитора [70], а також доступність 

виданого у Канаді [69] відкрили можливості по узагальненню принципів 

роботи видатного музиканта, який, подібно до М. Лисенка, а особливо до 

М. Леонтовича та К. Стеценка, уславився у жанрі хорової обробки народних 

мелодій.  

         Диригентський статус О. Кошиця апробований був його роботою в 

Київській духовній академії, у хоровому колективі Київського університету, 

у керівництві оперною трупою театру М. Садовського та ін. Православна 

основа його виховання відповідала установленням на звучання тих чи інших 

тембрів-регістрів, в першу чергу відстоюючи значимість басових і високих 

тенорових звучань у виступах хору під його диригуванням. Так, у своїх 
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спогадах [70] О. Кошиць так описував ефект басових звучань (причому, мова 

йшла про виконання творів Г. Генделя, що не мали тої абсолютної 

акцентуації «громоподібних» басових виходів, як то описував виконання під 

його керівництвом: 

“В драматичних місцях досягалася невірогідна імпетуозність, а в деяких – 

просто ілюзія морської бурі … – тут удар других басів на нижньому фа 

катився залом як грім… Треба було в той момент подивитись на пащі тої 

армії волкодавів, як вони стріляли тою нотою, буцімто з гармат! Здавалось, 

що піді мною ходором ходила естрада…” (курсив І. Ш.) [70., с. 306].     

     І поряд з цим описом краси подань маємо характеристику тембрально-

регістрової протилежності:  

“…Був чарівливої ніжності і солодкості (курсив тут і далі І.Ш.) тенор 

Олексій Тихальський… Тенор Тихальський міг в одну мить навіки 

зачарувати тембром свого незвичайно ліричного голосу: це невимовна 

солодкість, неймовірної чистоти, висоти, м’якості та музикальності… ” [69, 

с. 301]. 

       Вказані особливості диригентського подання творчих здобутків 

живилися виробленими канонами національного хорового мислення із 

спиранням на церковно-православні засади співу. Однак виступи перед 

зарубіжною публікою після 1919 року ставили проблему відзиватися на 

запити тих націй, перед якими виступали артисти і очоливший їх диригент-

композитор. О. Кошиць щедро подавав авторські обробки народних 

українських пісень, як той жанр склався від віку романтизму і засвідчений 

класикою роботи М. Лисенка й інших митців-сучасників. Але розширення 

аудиторії у виступах перед зарубіжною публікою ставило нові задачі 

контактності українських здобутків із європейськими надбаннями пісенно-

хорової творчості.  

       Серед множинності зроблених диригентом-композиторів обробок 

народних мелодій виділяються представлені у «Музичних гобеленах» хорові 

подання мелодій, зокрема шотландських і норвезьких народних пісень. 
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Звернення до цих національних взірців мало культурну основу 

бідермаєрівського надбання ХІХ століття, відзначеного буремним розвитком 

«кельтського відродження», яка охоплювала перегляди встановлених у 

Новому часі уявлень про ті чи інші етнічно-національні надбання. Вдаючись 

до витоків згаданої «кельтської хвилі», нагадуємо специфіку трактування 

того «кельтського відродження» і можливості названого расового впливу на 

народи-нації Європи:   

«На рубежі XVIII-XIX століть Європу захлеснула справжнісінька 

“кельтоманія”: всі інтелектуали, всі освічені люди того часу вважали своїм 

обов’язком публічно виявляти інтерес до кельтської спадщини, захоплено 

вивчати кельтські «дивини», вести гарячі диспути про те, вважати кельтами – 

чи відносити до них, наприклад, скандинавів та давніх фракійців. Цей сплеск 

кельтоманії викликаний був публікацією знаменитих «Поем Оссіана» Дж. 

Макферсона – твори, який заволодів умами читачів спочатку у Британії, а 

потім у всій Європі…  » [155, с. 525]. 

            Як видно із приведеного опису, розширительне розуміння кельтського 

культурного спадку охоплювало й скандинавів, норвежців у тому числі, яких 

ототожнювали із вікінгами і варягами, відзначаючи причетність їх до як до 

слов’янського, так і кельтського ареалів. На початку ХХ століття, з 

установленням мистецтва джазу, народженого на Півдні США, тобто в 

культурному оточенні американських ірландців і споріднених з ними 

шотландців, інтерес до «кельтського внеску» знов набув актуальності, 

розширяючись до епохи другої молодіжної хвилі 1950-1960-х років, яку 

американський філософ і поет Т. Лірі назвав у цілому «кельтським 

відродженням» [10, с. 21]. 

         О. Кошиць назвав свої хорові обробки «музичними гобеленами», 

підкреслюючи урочисто-рукотворний тип їх виражальної специфіки. І це 

торкнулося, перш за все, текстів народних пісень, взятих для обробки. Тексти 

перекладені на українську мову самим композитором, більше того, у 

перекладі задіяні терміни й образи, знайомі з традиційної лексики пісенної 
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України: «козаками» називає автор героїв західноєвропейських пісень, 

епітети щодо краси й привабливості дівчини, героїні баладних текстів 

нагадують тексти українських пісень. Композитор тим вільним перекладом 

стверджує спільність пісенного спадку різних народів, а тим демонструє 

проникненість української пісенної культури всеєвропейськими виразними 

прийомами-образами. 

     У взятому в аналіз циклі з десяти пісень п’ять представляють шотландську 

специфіку і п’ять норвезьку. Оформлюється ця послідовність 

започаткуванням історично-думної тематики – згадка про славну бойову 

давнину («Прекрасні береги Ломонда»), про нещасливу долю замисленого 

державними міркуваннями політика («Старий лорд»), про філософію 

минущості життя («Як день ясний минає»), а згодом – про красеня-гультяя 

(«Дункан Грей»), про зрадливість дівочого серця («Як сонячний промінь»). А 

норвезький цикл починається з оповіді про лицарську-козацьку вдачу 

(«Далебу Йонсон»),  про одповідь багатому хвальку гордої дівчини («Маю я 

охоту оженитися!»), про вірне кохання («Весна красна», «Хто під моїм 

віконцем», «Козаче мій, соколе ясний»).   

         З приведеного переліку випливають такі особливості жанрово-

текстового втілення:  

1) усі пісні зроблені у баладній оповідальності, що має епічно-думні ознаки у 

перших двох з шотландських пісень і демонструє єдність ліризму й жанрової 

танцювальності у більшості інших, тобто у наближеності до української-

польської думки;  

2) усі відзначені рисами «інструменталізації» партій як розділення хору на 

провідний спів соло чи певної партії і хоровий супровід, тобто у фактурі 

хорової вибудованості маємо втілення ідеї «співу з акомпанементом»; 

3) усі твори втілюють лицарську вдачу героя оповідання, засмученого чи 

хвацько-умілого, щиро закоханого чи граючого в кохання і т.п., що дозволяє 

автору в тих перекладах текстів, як це помітно навіть за назвами, вживати 

щодо персонажів термін «козак», а щодо імені дівочого представництва, то 
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це зроблене у відвертій українізації типу «Марусенька» («Маю я охоту 

оженитися»). 

      Думний тонус вираження, що звертає на себе увагу у першій з 

шотландських пісень «Прекрасні береги Ломонда», мелодія якої відзначена 

ходами ангемітонного типу, що показово для давньокельтської традиції. Це 

образ спомину про давно минулі дні героїчної битви, в якому захоплення 

красою гір і вод Шкотії невідривне від смутку пам’яті про події на Кулодені. 

Пісня показана у вигляді соло тенора із хоровим супроводом (без слів, ніби 

на заміну інструментального акомпанементу) і хоровим же підхватом. Увесь 

ритмічний обсяг пісні вирішений у варіантах кантової-шансонної 

ритмофігури (♪♪⌡ ; ⌡⌡⌡). Переважаючий декламаційно-псалмодійний тип 

викладення вокальних партій за принципом склад – звук розширюється 

розспівами тільки у хоровому викладенні.  

      Змістовно та балада про історичне випробування народу співвідносна із 

«міні-пасіоном», в якому драматичні картини історичної борні викладаються 

у запіві, а уславлення героїчної акції припадає на хоровий приспів. В цьому 

аспекті показовим є тенорове соло, тембру якого в німецькому пасіоні 

(Шотландія від XVI століття прийняла Протестантизм німецького зразка) 

довірялася партія розповідника.  

       Одночасно бойово-поминальний й уславлюючий характер баладної 

оповіді має паралелі до думної оповідальності України, тільки, як і в аналогії 

до пасіону, це стосується скоріш змісту тексту із чітко розділеними заспівом і 

приспівом. Бо в мелодичному образі заспів-приспів ідентичні, тоді як 

розділення композитором на соло з хором у заспіві і саме хорове звучання у 

приспіві реагує на словесно-текстові диференціації. А наявність при 

хоровому викладенні подання невеликих розспівів дещо наближає останній 

до характеру виявлення. 

       Жанровий нахил «пісні з хоровим акомпанементом» вирізняється в 

обробці старовинної шотландської балади «Старий лорд» – про недолю 

достойного пана, що «справи держави на мислі трима», але в старому замку 
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якого «хазяйки нема». Чисто баладний ритмічний малюнок (6/8 ♪׀♪♪♪ ♪♪ .♪ ׀) 

накладається при співі першої строфи у повному обсягу текстового втілення 

у сопрано й альтів стаккато акордів, що явно імітує струнно-щипковий 

інструментальний супровід мелодії.  «Похмурий» характер подання мелодії 

зумовлений унісоном й секстово-терцієвими паралелями альтів із сопрано у 

низькому регістрі (такти 1-5), що «утаємнюється» завершальною фразою 

(такти 6-7) тільки сопрановим низьким співом на р, тоді як альти 

прєднуються до стаккато подаваних інших голосів.  

      Надалі така пряма інструменталізація хорового співу не зберігається, вже 

у другій строфі в партіях тенорів і басів з’являється канон на мотиві catabasis, 

повідомляючи про смутну долю старого лорда. Згодом (3, 4 і 6 строфи) 

ініціатива проведення основного наспіву переходить до басів, тоді як верхні 

голоси у кантових паралелізмах доповнюють мелодійну ініціативу басової 

партії. У центрі композиції (5 строфа) і в передостанньому проведенні (8 

строфа) поставлена розповідь про горду бідну Панну, що відмовила, а через 

роки, коли і їй постаріння загрозило самітністю, погодилась не по-доброму 

на заміжжя, основний наспів і його підголосковий варіант показані за 

законом контрастної поліфонії у вкрай протилежних тембрах-регістрах 

сопрано і басів, тоді середні голоси (тенори та альти) складають 

«підтримуючий», ритмічно та інтонаційно спрощений супровід основної 

мелодичної моделі.  

        А завершальна 9 строфа вертає «похмурість» унісонно-паралельного 

звучання сопрано й альтів, тоді як тенори й особливо баси демонструють 

кантовий вільно доповнюючий  варіант основного наспіву, виділяючи у 6-2 

тактах перед закінченням композиції підкреслений в обсязі сексти f – A 

catabasis (що в більш скороченому вигляді показувався в канонічній імітації у 

другій строфі). В результаті загальний вигляд композиції отримує таке 

схематичне втілення: 
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А           А¹       А²       А²      А3         А²        А²      А3      А/A¹ 

1строфа       2строфа       3строфа    4строф.     5строф.      6строф.     7строф.     8строф.      9строфа 

S/A+ак.стак.S/A+catab.   B+спр.т.   B+спр.т.    S/B+ спр.т. B+спр.т.   B+спр.т.   S/B+ спр.т. S/A+ 122р.т.+ cat.     

____________________  __________________ _________ __________________ ________   ____________ 

                  I                                       II                        III                          IV                      V                VI 

____________________   ___________________________  __________________________   ___________ 

               I  d міксолід.                   II    d міксолід.                                    III    d міксолід.             IV d→g/d 

qyasi-гол.і поб.сон.екс.      qyasi-cонатна розробка                    qyasi-cонатна розробка          qyasi-гол./поб.сон.репр. 

 

________________________________________________   ___________________________________________ 

                                I                                                                                                        II 

 

         

      Приведена схема вказує на результуючу двофазність побудови, що має 

пропоемні тенденції через зв’язки строфічних угруповань  в  уподібненні 1-2 

і 9 строф, а також 3, 4, 5 і 6, 7, 8. Поява у співі на 2 строфу теми catabasis  d-c-

b-a-g, c-b-a-g-f, тоді як у строфі 9 той же мотив catabasis йде у послідовності 

f-es-d-c-B-A, підтримуючи гармонічні відхилення у тональність 

субдомінанти, що є здобутком певних побудов у поліфонічних та сонатних 

формах.   

      Так вимальовується співвідношення основної теми і контрапункту з 

темою catabasis у строфах 1-2, а в 9-й у вигляді їх поліфонічного 

«накладення» за подобою до сонатних виявленнях головної-побічної партій, 

що у репризі мають поліфонічне поєднання в паралель до репризи фуги (як 

це демонстрували в свій час Р. Вагнер, О. Глазунов, М. Мясковський та інші 

знамениті митці). Правда, тонально-ладових зіставлень в експозиційному 

поданні у 1-2 строфах немає, а розвиваючий характер 3, 4, 5 і 6, 7, 8 строф 

здійснюється фактурно-динамічно, а не тонально. Зате поліфонізоване 

поєднання основного наспіву і теми catabasis зроблене із ладовою корекцією, 

спільною для обох тем. 

       В результаті маємо класику двофазової поемності ХХ століття за типом 

«Вальсу» чи «Болеро» М. Равеля (див. докладніше про поемність цього роду 
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у книжці О. Маркової [80, с. 120-144, 166-173]), але вирішеної не на матеріалі 

інструментальної фактури, але у межах хорової вокальності, уподібненої до 

фактурних розшарувань за типом саме вокального і інструментально-

подібного супроводу. 

       Обробка шотландської пісні (номер 3 у збірнику «Музичні гобелени») 

«Як день ясний минає», присвяченої за текстом «філософії плинності-

минущості життя», також тримається на фактурному ефекті «співу з 

акомпанементом»  – у межах хорової  музики. Знов починають в унісонно-

паралельному співі сопрано і альти, але на цей раз з підкресленим ефектом 

зіставлення «глухих» звуків низьких сопрано у заспіві і «сяючих» у 

природному для цього типу голосів високому регістрі у приспіві, що 

прославляють радість життєвого натхнення в порівнянні із минучістю  різних 

проявів буття. Приспів виділяється ладово-тонально: при основному 

ладовому поданні заспіву у змінності паралельних F-dur – d-moll у приспіві 

маємо зіставлення F-dur і відхилень в g- і d-moll.  

       Викладення основної мелодії у заспіві починається з розділення хору на 

мелодично провідні голоси сопрано й альтів і ритмічно-висотно 

підтримуючих їх педаллю тенорів та басів (такти 1-2). Але вже у тактах 3-4 

функції голосоведіння дещо змішуються, надаючи можливості «туттійного» 

вступу приспіву, коли найбільш наближеними за мелодійно-ритмічним 

рухом до сопрано опиняються баси, частково альти, а тенори відверто 

«скуті» у виявленні причетності до мелодійного цвітіння.  

      Строфа 2 видає активність сопрано і басів – як контрапункту основного 

наспіву у перших і теми-cимволу сatabasis у других, а це останнє явно за 

логікою вокальної риторики реагує на образ «темної ночі» що наступає за 

сяйвом дня. Ладо-тонально вказаний контрапункт виділений проявом 

міксолідійського ладу з низьким VII ступенем. І самостійність того образу 

підкреслена ладо-тональним відхиленням: у основному 3 та 4 строфи 

видають превалюючий мелодійний образ у баритона-соло, що явно 

персоніфікує постать ліричного героя, від якого оповідається про радості  
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життя, підхоплюваних туттійним приспівом. Вказана персоніфікація 

підкреслена паузуванням тенорів, тоді як жіночі голоси демонструють 

паралелізми спрощених ходів мелодично провідного сколюючого баритона.   

      Строфа 5 вертає зіставлення похмурих думок заспіву, не 

відсторонюваного буйством хорового приспіву. І в тій же похмурості 

починається строфа 6, що повторює контрапункт основного наспіву із 

Спокутою catabasis і вищевказаним ладовим відхиленням, але 

доповнюваного вертанням до туттійно радісного й одночасно інтонаційно-

ладово «ламаного» приспіву. Строфи 7 і 8 знов, як на строфи 3 й 4, вертають 

соло баритона, якому відверто акомпанують усі партії, окрім тенорів, з 

наступним радісним піднесенням приспіву-тутті.  

      Відповідно, тембрально-фактурно строфічно-варіантне ціле вибудовує 

наступну послідовність смислів-структур: 

 

1строф.+пр.  2стр.+пр.   3стр.+пр.   4стр. +пр.   5стр.   6стр.+пр.  7стр. +пр.   8строф.+пр. 

  F-d          F-g-d       Fм/л-d  F-g-d   FI-d  F-g-d  FI-d   F-g-d    F-d      Fм/л-d  F-g-d  FI-d    F-g-d  FI-d    F-g-d 

Т.S/A        Tutti       S+cat.B.Tutti  Bar.-solo Tutti Bar.-solo Tutti   Т.S/A S+cat.B. Tutti  Bar.-solo Tutti Bar.-solo  Tutti  

_____  _____  ___  __  ___  ___  ___  ___  ____  ____  ___  ___  ___  ___  __ 

Вст.-еп.    рефрен   1 реф. 2  реф.    еп.3    реф.   Вст.-еп.  4   реф.    еп.5     реф.     еп.6  реф. 

    І                ІІ             ІІІ     IV       V      VI      VII      VIII     IX             X       XI       XII     XIII     XIV   XIII 

_______________________________________________   _________________________________________ 

                                               I                                                                                    II 

 

 

        Як бачимо із приведеної схеми, ладові й фактурно-тембральні 

відмінності в поданні різних строф тексту виводить на варіантно-рондальний 

принцип організації цілого. Однак ладова відмежованість заспіву строфи І і її 

повна уподібненість у поданні строфи 5 «розсікає» композицію на дві фази, 

тим більше, що має місце схожість подання строф 2 і 6 завдяки введенню 

сatabasis з міксолідійським ладовим нахилом, а також 3-4 і 7-8 через 

виділення баритону-соло, правда, з дещо різною фактурною ознакою його 

представлення (див. вище). Завдяки цим компонентам ладово-тематичного 
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наповнення фаз, співвідношення музики строф 1 і 2 набувають аналогії до 

альтернатив головної – побічної партій сонатної експозиції, тоді як наступні 

строфи 3-4 дають певний розвиток тим опозиціям через підкреслення 

«кантової» поліфонізованості викладення теми заспіву.  

            Друга фаза композиції строф 5-8 вертає нас до вступного подання 

теми заспіву і двотем’я строфи 2, що ідентична строфі 6, а далі соло баритона 

у строфах 7-8 уподібнене строфам 3-4, вирішених в імітаційно-

поліфонічному проявленні, що видає розвиваючого сенсу першим. Так 

здійснюється пересічення рондальних й сонатних показників в межах 

двофазової поемності музики ХХ століття.     

            Узагальнення зроблених спостережень вказує на втілення 

інструментальної двофазової поемності у драматургію пісенної обробки з 

восьми строф, підкріплену фактурною ознакою «співу із супроводом» – у 

межах хорового викладення музики. 

                  Четверта з аналізованих шотландських пісень в обробці О. Кошиця – 

«Дункан Грей» написана в уславлення лицарської здатності «бенкетувати» 

героя баладної оповіді, що зумів силою характера завоювати серце красуні. І 

знову в принципі обробки композитор вдається до двофазового розділу 9-ти 

строф, в яких музично-ідентично подаються ряди строф 1-4 та 5-8, а строфа 9 

складає аналогію останнім (тобто 4-й і 8-й строфам).  

           Динаміка регістрово-тембрального подання народної мелодії 

спрямована від звучання її у сопрано з акомпануючим без слів хоровим 

бурдоном на квінті (цей останній підкреслює у якості ритмічної основи 

славильно-шансонну формулу ⌡ ⌡⌡) у першій строфі (відповідно, у 5-й) – до  

басового заспіву, підхоплюваного  хором, тобто у паралель до респонсорного 

церковного співу у четвертій, відповідно, 8-й і 9-й строфах.  

      Бурдон першої (і п’ятої) строф дещо «розспівується» у другій (й 6-й), 

залишаючи повноту звучання у сопрано, аналогічно – у 3-й і 7-й строфах, 

тільки у перших їх чотирьох тактах у альтів і тенорів дана спокутна 

послідовність catabasis із ладовим міксолідійським нахилом, а у чотирьох 
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завершальних тактах цих же строф 3 і 7 з’являються у басів співвідношення 

ліній catabasis та anabasis. Так нагадується високий смисл любовних 

стосунків Грея-лицаря («козака» у перекладі Кошиця) і готується вихід басів 

на строфи 4, 8 і 9.  

      Отже, музичними засобами підкреслюється шляхетне призначення 

гульвіси-Грея: фактурний показник подання строфи 1 (і 5) у староцерковній 

поліфонії з подальшим вирішенням розвинених форм контрастної поліфонії і 

респонсорного співу на початку 4-ї, 8-ї і 9-ї строф вказують на засоби 

піднесення образу. Не забуваємо, що у традиціях європейського лицарства і 

козацтва як його частини вміння «гуляти» і гордо «ні на кого не звертати» 

було обов’язковою складовою поведінки-мислення, адже за тими буттєвими 

вміннями стояла чесність стосунків (що й продемонстрував герой у 

залицянні до красуні Меджіс) і потенціал воїна.  

        Схема композиції обробки ясна: 

 

1стр.   2стр.    3стр.     4стр.      5стр.    6стр.   7стр.      8стр.       9стр. 

 А         А      А+мікс. А+мікс.    А        А        А+мікс. А+мікс. А+мікс.   

_________________________   _________________________________ 

                       І                                                          ІІ 

 

      Загальна структура обробки дає утворення з двох сукупностей з чотирьох 

і п’яти строф, що складає аналогію до поемної двофазовості інших 

композиційних вирішень автора: інструментальний прийом імітації 

супроводу до соло чи мелодичної зверхності партії в межах звучання хору 

a’cappella складає стійку ознаку фактурного подання. 

       Нарешті, п’ята шотландська пісня, здійснена О. Кошицем в хоровому 

озвучуванні - «Як сонячний промінь», в якій типово баладна ритмічна 

виписаність пісні сполучена із змінністю устоїв паралельних тональностей е-

G, що вельми нагадує національну пісенність України. Двофазовість 

побудови цілого нескладна: музична ідентичність подання строф 1 і 2 
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(мелодійний спів у сопрано й альтів із ритмічно спрощеним поданням в 

чоловічих голосах), а також 3 і 4. Ідентичність музичного наповнення двох 

пар строф сполучається їх незбіжністю у тексті: 1-2 строфи розказують про 

негоди освічення в коханні героя, а 3-4 кличуть не «втрачати козацького 

хисту» із-за нечесності дівчачої уваги.  

        Обробка цієї пісні має ще одну особливість – супровід хоровому співу 

фортепіано, партія якого «укрупнює» фактурну особливість «пісні з 

акомпанементом», а зміст відмічений певним «женонаневистницьким» 

присмаком «невіри жіночому серцю». 

        Спільні риси Кошицем поданих обробок шотландських пісень такі: 

1)  баладний жанровий тонус рішення кожної пісні при керівній ритмічному 

ритмічному установленню на дводольність, але з нахилом до історично-

епічної оповідності («Прекрасні берега Ломонда»), яким автор обробки надає 

думний нахил, до філософічного ліризму («Старий лорд», «Як день ясний 

минає») і альтернатив захвату й скепсису в поданні ліризму кохання 

(«Дункан Грей», «Як сонячний промінь»), що має паралелі до української й 

слов’янської у цілому думки; 

2)  перевага для провідних установлень основного наспіву у тембрів баса і 

сопрано, з тенденцією їх зіставлення-протиставлення у творах як 

драматичного сюжетного налаштування, так і сміхового жартівливого;    

3)  схильність до фактурного вирішення хорового співу в імітації «співу з 

інструментальним акомпанементом», що сукупно інструменталізує 

виразність «відстороненням наслідування» (4 з 5 пісень), у тому числі то 

стосується й хору з фортепіанною підтримкою (1 з 5), а також переважання 

тембрально-регістрових зіставлень високих голосів і басів; 

4) «гобеленна» підкреслена штучність подання образів, підпорядкованих 

драматургії двофазовості як тої, що відповідала «духу часу» першої 

половини ХХ століття і народжена була інструментальною сонатно-сюїтною 

практикою Нової історії, але оригінально переломленої Кошицем у фактурі 

хорового викладення.   
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        П’ять обробок О. Кошицем норвезьких пісень-балад, що вирішені, в 

основному у тридольному розмірі, присвячені цілком любовним почуттям 

обранців – в різновиді драматичного їх переломлення чи гімнічно-

уславлюваного. І все ж історично-«думний» характер проступає в пісні 

«Далебу Йонсон», де хлопчача прудкість героя сполучається із лицарською 

наснагою, де його спритність у любовних ділах невідривна від бойовитої 

готовності вдало постояти зі зброєю в руках за себе, кохану і за свого короля. 

Мелодія пісні має певні архаїчні ознаки: заспів явно ангемітонно 

вибудуваний, тоді як приспів демонструє діатоніку. Композитор в різних 

строфах ладово розцвічує базовий G-dur, у ряді випадків демонструючи 

відхилення у паралельну, субдомінантову тональності, прийняті в 

гармонізації східнослов’янських мелодій. 

   Теноровий зачин з басовою підтримкою у першій строфі надає установчого 

регістрово-тембрального спрямування цілому, в якому жіночі голоси 

складають доповнення до мужнього розмаху характеристиці дій удальця-

героя балади.  

       Звертаємо увагу на закладену у приспів мелодичної лінії пісні нисхідну 

послідовність сatabasis (див. опірні звуки у тактах 9-12 і у аналогічних місцях 

інших строф – d², с², h¹, a¹, g¹, fis¹).  Поступневий хід сatabasis як такий 

знаходимо у вигляді контрапункту до заспіву у строфах 7 і 10. Спокутна 

жертовність, втілювана у фігуру сatabasis, «підсвічує» характеристику героя 

причетністю до церковної моралі – Далебу Йонсон, якого «хто ж не знає»  

«прудкого козаченька», здійснює подвиг лицарської слави. І повнота 

церковно освяченої поліфонічності викладу видається при кінці композиції 

(строфа 7) і відзначає музику на завершальну строфу. 

       І в даній обробці, в даному разі вже норвезької пісні, композитор 

застосував quasi-інструментальний супровід співу, у принципі, кантового 

типу фактури: баси-стакато (ніби  гра струнних-щипкових) у тактах 9-12 і на 

початку приспіву показують явно «акомпануючі» звучання.     
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       Загальна схема побудови композиції така: 

 

1стр.      2стр.      3стр.    4стр.  5стр.    6стр.    7стр.         8стр.   9стр.    10стр.  
Тен.зач.       Соп./альт.з.   Соп.зач.   Соп.зач.     Тен.зач.    Соп./альт.з.  Альт.з.Соп.Сat.Тен.зач.  Тен.зач.     С./т.з.Cat.т./б. 

Сопр.прис.  Сопр.прис. Сопр.прис.Сопр.прис.Сопр.прис. Сопр.прис. Тен.присп.      Сопр.прис.Сопр.прис. Сопр.прис.     

Факт.кант.   Фак.кант.    Фак.кант. Фак.кант.   Фак.кант.   Фак.кант.    Контр.поліф.  Іміт.поліф. Іміт.поліф.Ім.-кон.поліф. 

Gзас.-е пр.   G(C)з.G-e пр. G(C)з.G-e п. G(C)з.G-e п.  Gзас.-е пр.   G(C)з.G-e пр. G-C-Gз.e-Gпр.  G(C)з.G-e пр.G(C)з.G-e п. G(C)зас.e-G пр. 

______________________________________________________   _____________________________________________________________ 

                                                 І                                                                                                                       ІІ 

_____________________________________________________   ____________ ______________  _____________________ ____________ 

       1 експозиція    основної теми                                                     2 експоз.ос.т.+нов..похід.т.cat.     реприза  осн.теми         кода-реп.ос.+с. 

_________________________________________________________________________________  __________________________________ 

                                                 Quasi-сонатна подвійна експозиція                                                          quasi-сонатна реприза  

 

         Із схеми наочно проступає поемна двофазова структура з елементами 

сонатних алюзій, які уловлюються перш за все через тембрально-фактурні 

зіставлення. Звертаємо увагу на акцентуацію тенорових виходів, вкрай скупо 

представлених в обробці шотландських мелодій. 

      Теноровий зачин відзначає жартівливу баладу-притчу «Маю я охоту 

оженитися», що споріднює пари 1-2 і 3-4 строф викладу. Та це тембрально-

змістовне накопичення «обертає» на протилежне строфа 5, що висуває на 

перший план звучання  сопрано: вибудовується тип бар-форми А-А¹- АВ(ВА). 

А в ній співвіднесеність мелодійності тенорових та сопранового виходів із 

хоровим туттійним підхопленням доповнює ціле рондальними оздобами. А в 

основі такого композиційного відчуття виступає прийом, знайомий за 

шотландським циклом Кошиця: спів солюючої мелодії із супроводом – із 

хорових же голосів, тобто відтворення інструментального «окладу» 

співацького мелодизму в суто хорово-вокальному викладенні. 

       В результаті маємо таку схему авторської композиції: 

 

1стр.         2стр.       3стр.      4стр.           5стр. 
Тен.зач.,присп.  Тен.зач.,присп. Тен.зач.,присп. Тен.зач.,присп.  Сопр.зач.Тен.присп. 

    а        С-a         a           C-a          a        C-a        a           C-a        F-a-C-a     C-a 

__________________________  __________________________  ___________________ 

                   І                                                    ІІ                                           ІІІ 

                  А                                                   А¹                                           АВ(ВА) 
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     Названий прийом («співу з інструментальним супроводом» в межах 

хорового подання) відзначає і обробку пісні «Весна красна», в якій 

мелодичний ряд доручений сопрано як втіленню жіночої лагідності. Тут 

маємо також варіант бар-форми, тільки не із «двоїстим», але «троїчним» 

поданням заспіву, тоді як приспів підсумковує усі три перші строфи: 

АА¹А²АВ(ВА). Педаль-бурдон на квінті від а у заспіві і на квінті С у приспіві 

надає аналогій до церковно-обрядового характеру пісні, в якій за словесним 

текстом баладна діалогічність «покривається» уславлюваним оспівуванням 

весни й молодого кохання.  

      Цікавим ладовим відтінком виступає виведення на початку приспіву 

бурдона на квінті від С – з форшлагом а, у сукупності утворюючи на 

вертикалі «тоніку із секстою» як актуального і в художньо-самостійній, і в 

масовій-прикладній сфері фонічного комплексу (див. «тоніку із секстою» на 

початку симфонії-кантати «Пісня про землю» Г. Малера, вказаний комплекс 

як «загальне місце» джазової гармонії і т.п.). Заспів сопрано (з «підтримкою» 

тенора в паралельних терцієвих послідовностях у тактах 6-7) продовжується 

якби у приспіві, де сопранові розспіви на кілька актів «відсторонюються» 

альтами. 

        Ціле композиції представлене наступною схемою, що фіксує варіантну 

тричастинну бар-форму: 

1 строфа зас.          2 строфа зас.       3 строфа зас.      4 строфа приспіву 

 a                                       a                        a                             C – a 

______________  ____________   _____________      _______________ 

        А                             А¹                        А²                         АВ(ВА) 

 

       Сакральне походження прийнятої у епохи Готики й Ренесансу пісенної 

бар-форми показове не тільки для німецької пісенної практики (як на цьому 

наполягав Р. Вагнер, демонструючи у «Майстерзангах» долученість саме тих 

пісенних майстрів до вказаного композиційного вміння), але і до духовно-
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пісенних побудов у різних народів Європи, у тому числі у кельтів і слов’ян. 

Але О. Кошиць підкреслив той композиційний нахил саме в організації 

обробок норвезьких мелодій.  

     Вищеописана тембро-регістрова стратегія втілюється і в піснях «Хто під 

моїм віконцем», «Козаче, мій соколу ясний».  

     В першій з названих – «Хто під моїм віконцем», на ритмічній формулі 

«гангару», танцювального ритму врочистого й гордого, але «приглушено-

затаємнено» подаваного – знов маємо активність сопранової партії і 

підкреслення педальних виписаностей басової партії. Одноіменно-тональний 

характер ладового вирішення пісні (мінорний заспів – мажорний приспів, a-

moll – A-dur) узагальнює відповідні фактурно-артикуляційні і темпові (Poco 

andante – Leggiero) зіставлення, а не контрасти. Адже переважаючим образом 

стає ігрове дійство залицяння-причарування, із переважаючим таємничим рр 

– р, перериваних коротко-«лякаючим» звуковим «вспуханням» у середині 

приспіву.  

        Обробка підкреслено спрощена композиційно – строфічно-варіантна 

побудова з 5 строф-куплетів, із тонкими фактурними й артикуляційними 

зіставленнями у заспіві і приспіві, у цілому, відмічених фактурною 

розшарованістю кантового паралелізму верхніх голосів і більш свобідного 

баса, у даному вирадку, із підтримкою то у альтах, то у тенорах. Хоровий 

принцип, неодноразово вже відмічений стосовно творів Кошиця, «співу з 

quasi-інструментальним» акомпанементом» має місце у заспіві і, особливо, у 

приспіві.  

       У заспіві мелодійно-провідними є паралелізми сопрано й тенорів, у 

приспіві – сопрано та альтів. Бас із його підтримкою в іншому голосі (альти в 

заспіві, тенори у приспіві)  є елементарно-кантово розспіваним у заспіві, тоді 

як у приспіві це переважно педальні лінії «волинкової» квінти. Форшлаг dis 

до квінтової вертикалі (від такту 9) А-е надає певної «прокластерної» 

гостроти гармонічному наповненню  звучання. 

       Сукупний склад з 5 строф автор розбиває на дві фази 2+3: 
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1 строфа       2 строфа     3 строфа      4 строфа      5 строфа 

  А  -   А                 а-А             а-А                  а-А              а-А   
соп.-тен.,с.-аль.пр.    соп.-тен.,с.-аль.пр.    соп.-тен.,с.-аль.пр.      соп.-тен.,с.-аль.пр.     соп.-тен.,с.-аль.пр. 

___________________   _____________________________ 

                    І                                                ІІ 

 

      Таке розділення йде із зміста слов тексту, в якому перші дві строфи 

вказують на небезпеку «ворожого наговору», тоді як три наступні вводять 

відверто іронічно-ігровий тон у висловлювання героїні. Нагадуємо, що текст 

подаваний від першої особи, тоді як мелодійну лінію співають хорово-

ансамблево, тобто вступає співвідношення із духовними жанрами: кантовий 

принцип фактури підсилює повчально-узагальнюючий характер тої «гри-

залицяння», застереження для молодих, аби минати «неславоньки». Тим 

самим композиційно-сумативно обробка подає аналогії драматургічного 

цілого до вищезгаданої двофазової поемності ХХ століття.  

        Інструменталізм вокального ведіння фактури й композиції яскраво  

представлений в останній з аналізованих обробок «Козаче мій, соколе мій!», 

в якій бурдонно-ритмічні побудови на вигуку «Гоп!» складають органічне 

доповнення до мелодійно розвиненого основного наспіву, відзначеного 

ритмом, що нагадує «спрінгар» або «норвезької мазурки» з його прудким, 

ніби скрипковим, звучанням в ряду пунктирних «стрибкових» утворень. За 

текстом – це любовна гра залицяння з дівочою переможною ініціативою в 

тому «змаганні язикових дотепностей», в яких головним чинником стає 

збудження «козачого хисту». 

      Кожна з 4-х строф закінчується гранд-паузою, демонструючи епізоди 

ігрового дійства, підбурюваного вихором танцювальних зібрань, на яких 

представителі різних статей «міряються силами» характерів і гострослів’я. В 

цій обробці композитор найбільш рясно подає ефекти «інструментального 

супроводу» в хоровому виконанні (ще й з імітацією вигуків на танцювальних 
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стрибках). Вступні 2 такти заповнюються звуконаслідувальними 

складосполученнями («цок», «гоп», «Гей!»), які нагадують українські 

варіанти молодіжних зборів – автор «українізує» текст, виносячи у назву 

пісні звернення героїні «Козаче мій, соколе ясний!». 

        4 строфи текста дають наростання ігрового тиску, що виражається 

введенням зі строфи 2 «волинкових» педалей і закличних вигуків «Гей!», 

показаних у приспіві (де акордова вертикаль щедро подає неакордові звуки), 

у заспів. Причому, щільність тих «інструментальних» вторгнень у заспів 

досягає апогею у строфі 4, де пунктиром роблене (у альтів) доповнення 

педалі на е оспівуючим його d вносить клакстерний фонізм у звучання 

тонічного тризвуку на  а, оскільки вертикаль (а-cis-d-e) демонструє «звукове 

гроно», прийнятне у «розширеній тональності» примітивістських творів ХХ 

століття.  

        Тональність А заспіву і fis-A приспіву має цікаві ладові відтінки у різних 

строфах. Так, у строфі 1 мелодія пісні йде на педалі е, що вводить у сукупний 

A-dur колорит домінантового ладу від А. Строфа 2 Подає (після гран-паузи) 

квінтакорд А-е-h у ролі тонікального орієнтиру звучання. Строфа 3 

починається з біфункціональної побудови А-е-gis¹-h¹, а строфа 4 починається 

з квінт-квартакорду А-е-h-е¹(d¹), який секундово «ужорстокішає» тонічний 

комплекс. Композиційне ціле має такий вигляд: 

1 строфа      2 строфа      3 строфа      4 строфа 

Ад – fis-A    А - fis-A      А/E – А         А/E – А 

Соп.пров.            тенор.провід.      сопр.пров.            тенор.провід. 

________ _________    __________ __________ 

                 І                                       ІІ 

      Знову показана quasi-поемна двофазовість, в якій друга частина складає 

варіативне тлумачення першої при базовій чотиричастинності-

чотиристрофічності, що на рівні драматургії узагальнює здобутки хорово-

вокальних імітацій інструменталізму у фактурно-мотивних утвореннях. 
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Підсумок характеристики обробок О. Кошицем норвезьких мелодій 

показує очевидне тяжіння до тридольності у виборі наспівів для обробки 

(хоча знаменитий норвезький «халлінг», як сольний співвідносний з 

українським гопаком танець на 2/4), що вказує на демонстративний європеїзм 

у відчутті національного колориту. Також виділяється підкреслена 

«інструменталізація» хорового звучання, прийом «співу з акомпанементом», 

що імітує у хоровому викладенні вокал з інструментальним супроводом, 

складає наскрізне надбання фактури цих обробок, як і відтворення 

двофазової поемності у композиційній цілісності, з елементами сонатної 

алюзивності чи минаючи останню. Явно особлива перевага серед чоловічих 

голосів надана тенорам, що підтримують «світле» звучання сопрано. 

У цілому «Музичні гобелени» О. Кошиця демонструють 

інструментальну налаштованість хорового мислення автора, відзначеного 

солідаризацією із традиціоналістськими стильовими нормативами як 

співвідносними із ладово-ритмічними побудовами оброблюваних 

фольклорних зразків європейського мелодичного надбання. Підкреслений 

європеїзм манери О. Кошиця тримається на поєднанні апробованих 

фольклористами заходів гармонічно-поліфонічного фактурного наповнення 

цілого – із прийомами європейської традиції, поміченої свого часу у 

швейцарців генієм Дж. Россіні (хор як «спів з акомпанементом» – у ІІ дії 

«Вільгельма Телля»).  

І все ж головний чинник і традиціоналізму О. Кошиця, і 

проєвропейських вилучень із множинного розкладу фольклорних надбань 

різних націй – це додержання зв’язку із православною співочою хоровою 

спадщиною акапельного звучання, яке складає центральний стрижневий 

показник здобутків композитора. Тим самим маємо показове для 

українського Відродження першої половини ХХ століття єднання церковно-

духовних витоків і сутності вираження із проінструментальними, 

позаправославними залученнями, але у формах, які для автора зберігали в 

оновлених формах зв’язок із ментально апробованими надбаннями.  
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       Хорові твори Б. Лятошинстького складають численну групу його 

спадщини, хоча основна лінія його творчості чітко усвідомлювалася як 

творчість симфоніста («українського Шостаковича»), майстра 

фортепіанних та ансамблевих інструментальних композицій. Однак це не 

заважало йому (як і Шостаковичу, з яким його постійно і небезпідставно 

порівнювали) звертатися до оперного жанру, а також до традиційного об’єкта 

композиторських зусиль українських майстрів – до хорової й кантатної 

творчості.  

        Створення свого особливого музичного світу висуває Бориса 

Лятошинського до найвидатніших композиторів ХХст. Великі досягнення 

композитор проявив у симфонічній музиці, камерно-інструментальній і 

хоровій. Як композитор-новатор Б. Лятошинський став неперевершеним 

майстром оркестрового письма. Разом з цим в його наслідді є хорові твори, 

романси, обробки українських пісень та навіть дві опери, що стало 

невід’ємною складовою в навчанні освітньої парадигми. Велике осмислення 

скарбів української спадщини включили існуючий культурний досвід 

попередніх поколінь. Cимфонізм проявляється не лише в жанрових 

домінуваннях творчості, а ще й у типі музичної драматургії з особливою 

системою взаємодії образів розвитку, яка виявляє конкретний характер 

контрасту, єдності, послідовність етапів його дії і результат.  

        Для творів Б. Лятошинського притаманна насиченість фактури, музична 

мова у драматичному її заломленні з модерністичними рисами, що стало 

причиною звинувачення композитора у «формалізмі», і суміш впливів на 

музичне мислення таких композиторів, як Малер та Вагнер, 

імпресіоністичного французського напрямку, але у протиставленні із 

слов’янським мелодизмом. 

        Єволюція образів, взаємодіючих між собою не зважають на контрастну 

протилежність на початку являється симфонізмом мислення, розкритим через 
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драматургію. В хорових творах проявлення симфонічного мислення 

виходить на провідне місце. Вибухова конфліктність, поступовість 

музичного розвитку, масштабна фактура, велика динамічна шкала, контрасти 

та органіка являються різноманітними якостями симфонічного методу 

великого майстра не тільки у симфонічній музиці, а і у хоровій. 

          Показово, що до хорових надбань композитор множинно став 

звертатися у роки ствердження його інструментально-симфонічних 

заощаджень (на ранньому етапі переважали твори для фортепіано і голосу-

соло), підкреслюючи тим національно-еталонним показником свою 

зверненість до українських джерел натхнення. Доречі, очевидний скрябінізм 

мислення Б. Лятошинського (як і базування на вагнеріанстві) був унікальним 

проявом тої стильової позиції, бо, як справедливо відмічала Л. Шевченко [], 

скрябінівське творче відкриття опинилося в ізоляції в Росії, пішло щедрим 

впливом на Україну (Б. Лятошинсткий, В. Ребіков, М. Рославець), Польщу 

(К. Шимановський) і Францію (М. Обухов, І. Вишнєградський, певною 

мірою на О. Мессіана й його вихованців (про це детально [90]). 

        Б. Лятошинстький переломлює суто інструментальні скрябінізми на 

вокальну дотичність їх виразності, тим самим закладаючи індивідуалізований 

ракурс подання проскрябінівської виразної радісності як переборення 

трагедійних колізій думок і життя. У спадщині композитора особливе 

значуще місце посіли твори за шевченковими текстами, серед яких виділився 

ємний варіант хорової транскрипції «Заповіта» Кобзаря. У цілому звертання 

до шевченківських текстів було досить рясним у Лятошинського – з їх 

кількісною і якісною першістю конкурували хіба що зроблене на слова 

М. Рильського. Тандем Лятошинського і Рильського привертає до себе 

особливу увагу у хоровій творчості композитора у останні десятирічча його 

життя. Лятошинський збагачує мелодію та симфонізує хорове викладення, 

що розкриває поетичні образи у надзвичайних їх можливостях. 
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        В нашому аналізі вибираємо «Тече вода в синє море» за текстом 

шевченківської «Думки» і «Слава тим, хто прагне волі» за М. Рильським, 

усвідомлюючи, що серед множинності композицій на слова вказаних авторів 

вибрані найбільш симфонічно узагальнені, тобто відповідають генеральній 

стильовій установці майстра. Вибраний для аналізу хор «Тече вода в синє 

море» має певне смислове «продовження» у шевченківських же хорах «Із-за 

гаю сонце сходить», «За байраком байрак», «Над Дніпровою сагою», в яких 

історично-баладна оповідальність пройнята відверто лірично-трагедійною 

піднесеністю й викривальним шевченківським жаром подання центрального 

образу скривдженого життя.  

         Всі названі хори тяжіють до жанру думки, хоча всенаціональний пафос 

викриття несправедливого вибору долі чи свавілля владних осіб надає їм 

думного торкання. Але для «думного входження» явно бракує славнів, що 

укрупнюють до космічної рівноваги співвідношення трагедійності 

сюжетних подій й Радості уславлення героя. Відразу відзначимо, що той 

трагедійний нахил у Лятошинського вельми відрізняється від милого його 

серцю скрябінізму, в якому містеріальна визначеність покриває трагедійне 

тло «долання матеріального» у Сходженні Духу.  

        І все ж думний подих відверто виражений у композиції «Тече вода в синє 

море» за «Думкою» Т. Шевченка, епіко-ліричний тонус оповідальності якої 

спрямований до проблеми Вибору долі козаком, що відсторонився від 

християнського принципу «Не волею своєю, але від Вищого», пішов щастя 

шукати, покинувши рідних і свою землю, скоївши тим злочин відступництва 

і спокутуючи той грішний вибір щирим оплакуванням. Вказана «Думка» 

Т. Шевченка отримала музичну проекцію в народній творчості (див. запис 

наспіву [135, с. 545], що засвідчує моральну точність сюжетного розвороту 

балади про вибір долі.  

       Трагедійно-драматичний подих фабули тексту спрямована до спокутного 

виплакування гріха, і той змістовний поворот, як це показує музика 

Лятошинського, для композитора був вкрай важливим. На відміну від 
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народного варіанту мелодії, щиро ліризованого розспівами, композитор 

висуває у якості базового кантовий-шансонний ритмо-мотив слави в ігровій 

його оберненості (не половинна і чверті чи чверть і восьмі, але дві восьмі і 

чверть, з ускладненням їх звучання «м’яким» пунктиром, в обернені – 

синкопа такту 2 та ін.).  

        Є ще одна риса ритмічного вирішення композитора, яка вказує на 

епізацію образа грішного героя, Спокута якого освятила Каяттям все скоєне 

ним не по волі Божій, а своїм волінням. Композитор, на відміну від 

згадуваного народного наспіву, досить строго дотримується декламаційного 

принципу склад-звук і виділення акценту слова музичними засобами. Але 

завершення обох фраз-речень, що утворюють тему (такти 1-2 і 3-4) зроблене 

в порушення вказаного розкладу – за ознаками ритмо-фігури знаменого співу 

«криж», тобто розтягування завершального звуку, що суперечить акцентуації 

мовлення, вказуючи на надбуттєву сутність вимовлюваного тексту.  

      А та фігура епічно-церковного розтягування заключного складу поєднана 

з архаїчним же утворенням «необертаного ритму» (за О. Мессіаном) 

симетричної ритмоформули ♪♪⌡ ♪♪ – пор. з ритмомотивом «Щедрика» у 

М. Леонтовича ⌡ ♪♪⌡. Вказаний архаїзм ритмічного висловлення надає 

вираження «надісторичного» плину подій, що кояться в буттєвості 

козацького «пошуку долі». .  

        Хорове викладення, що починається басовим поданням теми за 

контуром Хреста (B-es-d-ges, такт 1), завершується сопрано-соло на слова 

‘плаче козак’, явно звертаючись до символіки німецького пасіону з 

уособленням у співі Душі через звучання сопрано. Те уособлення 

підготовлене проведенням у партії сопрано (такт 19, на рівні Vступеня) теми, 

що заявляє «думку» героя («Куди ти йдеш, не спитавшись?»). «Важкий» es-

moll, що відігравав особливу роль в творчості Б. Лятошинського в поданні 

образів смутних і значних (тут явно діяла семантика «’затьмарення’ 

героїчного Es-dur») надає особливо урочистого забарвлення початковій 

мелодійній послідовності вихідної і основної теми B-es-d-ges.  
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       Очевидним є тут втілення «скороченого відбитку» теми 

Самоствердження із «Поеми екстазу» О. Скрябіна, кумиру композитора 

(звертаємо увагу на наявність зменшеної кварти d¹-ges¹ (пор. З ходами h-e¹-

dis¹-g¹ у Скрябіна): герой шевченкової «Думки» також йшов у горде 

самоствердження, на початку не усвідомлюючи гріховності обраної путі. За 

типом експозиції фуги проходить вихідна тема у вигляді відповіді 

експозиційного проведення (такти 4-7, слова  «Шука козак свою долю»), а у 

вигляді контрапункту до неї у басах, що продовжують мелодійну   

послідовність, показаний хід «кільця», Круга – як Богопоминального 

символу.  

       Нагадуємо, що звернення до фугованого викладення вказує на символіку 

вченості (фуга в поемі Р. Штрауса «Так говорив Заратустра» символізує 

осягання героєм мудрості), що разом із алюзіями до «затьмареної» героїки, з 

мелодійними символами Хреста, Круга і Сходження, надають сукупному 

образу високої значущості і надособистісненої узагальненості. 

       Друга строфа тексту («Пішок козак світ за очі», від такту 9) демонструє 

канонічні проведення у альтів-тенорів-сопрано поступневого висхідного 

мотиву типу catabasis (Сходження душі до Високого), тоді як у басів знов 

проходить основна тема в основній тональності (т. 9), а у такті 11 ніби 

варіант відповіді фуги – у тій же басовій партії. Тим останнім ніби 

«конспективним» способом завершується експозиція чотириголосної фуги, 

переводячи оповідь у розвиваючий «подійовий» розділ композиції, що 

починається з кульмінаційного злету («Грає синє море», такти 13-14) на 

стретному каноні  з розділенням на жіночі та чоловічі голоси і проведенням у 

басах (такт 12) коротко даної послідовності catabasis у хроматичному 

виявленні, тобто являючи ідею мученицької Спокути.  

     Підвищення темпу загострює відчуття змістовного повороту: Tempo I 

(такт 15)  відмічене звучанням у тенорів варіанту основної теми (такт 15), 

позбавленого квартового затакту, а тому в порушення «скрябінівської 

складової» вихідного тематичного утворення, мабуть, в ілюстрацію (за 
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законами вокальної риторики [165]) текстового розвороту: «Грає серце 

козацькеє…». Вихідний «двічі квартовий» мотив з послідовностями мотиву 

Хреста перетворився тут на тип мотиву «філософського питання» (с¹-b-es¹, 

такт 15), тобто сумніву в істині Хреста.  

      І в оновленому повороті проходить у сопрано від такту 19 (ефект 

домінантового ладу від b з фрігійською послідовністю es²-des²-ces²-b¹, такти 

20-21) «мотив роздуму», в якому знов присутнє «зчіплювання» квартових 

ходів (f¹-b¹-as¹-des², такти 19-20), доповнюваних ще одною квартовою 

інтонацією у тактах 20-21 (b¹-es²), тим самим моделюючи повністю ідею теми 

скрябінівської Поеми екстазу, але на цей раз у позбавленні ходу на зменшену 

кварту, тобто втрачаючи «напруження Сходження».      

      Центральним і тематично максимально самостійним є фрагмент 

композиції із змалюванні «тяжкої чужини» (такти 29-32), представленої у 

звучанні тільки чоловічих голосів, з котрих басовий двотакт 29-30 показаний 

паралельними терцієвими ходами на мотиві Кільця (починається з f/as за 

вертикаллю у такті 29  і тим же закінчується у такті 30). А вступ тенорів у 

такті 31 на  es¹, на тлі псалмодії басів, демонструє хроматичний нисхідний 

мотив «жорсткого» проведення catabasis – символіка мученицької Спокути 

(пор. цей хід тактів 31-32 із аналогічним ходом в басах у такті 12) і в 

гармонічному поданні ІІ низького ступеню (пор. Із ефектом VI низького у 

тактах 12-13). І все це у плині зростаючого темпу (Poco più mosso від такту 

19, з апогеєм прискорення, що відзначено ремаркою a tempo у тактах 29-37, 

піжтриманого загрозливо звучащим diminuendo).  

        Репризне проведення (друге позначення Tempo I, такт 38) демонструє 

оstinato у басах з характерним «зціпленням» чистої і зменшеної кварт із 

текстом, що відтворює зміст першої строфи («Тече вода в синє море») і на тлі 

педалі тенорів на висотності b та f¹ у альтыв (такти 38-45). У верхніх голосах, 

у сопрано і альтах, паралельними терціями проходить із текстом, що 

розвиває сюжетику «назустріч   долі», та «скоїлося горе», утворюючи 

структуру раннього мотету, коли на кантове триголосся накладається різний 
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текст для баса і верхніх голосів. Від такту 45 педальна В переходить до баса, 

тоді як тенори підхоплюють тему ostinato, показану саме в b-moll (такти 46-

49), з такта 50 відновлюється первісна тема ostinato в основному es-moll і з 

розподілом інших голосів, як то було у тактах 38-45. 

      В результаті маємо кантову фактуру, що робить цей розділ Tempo І 

фактурно-змістовно самостійним, особливо після темпових збоїв у кінці 

першого і другого розділів. Quasi-фугова вибудова І розділу доповнюється 

розвиваючим розділом ІІ, який не заперечує співвідношення із розробкою 

фуги, тоді як розділ ІІІ  «знімає» структурні посилання на фугу, являючи 

141ро експресі форму  типу раннього мотету, що відрізнявся, як і мадригал, 

помежованим характером відносно церковної і поза церковної якостей. 

Тільки у мадригалі те пограниччя вироблялося особливого роду 

співвідношенням тексту, написаним не поетом, але гуманістом, і хорово-

ансамблевої музики, тоді як у мотеті мали накладення у кантовій триголосній 

фактурі церковного і підкреслено ацерковного текстів.    

        Ясно, що у творі Б. Лятошинського ми не маємо поєднання церковного і 

поза церковного, але текст за рядками «Тече вода в синє море» набуває 

алегорії плину часу й долі, тоді як текст з оповіданням нещастя героя 

конкретизоване персоніфікацією оповідності. Підключення ж прийому 

ostinato, тобто «кругового» руху повторюваності, втілює ідею 

Богопоминання, надаючи високої алегоричності Світової ріки тексту про 

«текучу воду», а декламаціонність мелодії з текстом про недолю козака 

виступає у буттєвій достовірності викладення.   

     Однак є ще кілька рис репризного подання, які привносять метафоричні 

побудови у структурне рішення цілого. На тактах 46-50, де відмічене 

проведення варіанту теми-оstinato в b-moll (див. вище), показані впізнавані 

терцові паралелі викладення теми «чужинства» у другому розділі (такти 

29032), що виводять на коротку, але гостро відчувану кульмінацію. Так 

заявлений «натяк» на аналогічність темі  «чужинства»  того фрагменту 

ostinato з темою від b. Так вимальовуються «допоміжні сонатні відносини» у 
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варіантно-строфічній послідовності, тільки зроблені ніби у «зворотному» 

напрямі, коли у експозиційному прояві у розвиваючому розділі ІІ показане у 

ломінантовому ладовому відхиленні основного es, тоді як 142ро експр 

проведення чітко вказує на тональність мінорної домінанти, демонструючи 

«крещендуючу драматургії» інтенсивного набирання дисгармонічних зрізів у 

світобаченні.  

         Фактурно-темброво вельми вирізняється кода тактів 55-67, в яких 

октавним унісоном  імпозантно  виступає ostinato басів з’єднується із соло 

сопрано. Його мотиви-фрази   вибудувані за контуром Богопоминального 

«кільця»-Круга, а початковий мотив такту 55 чітко показує зворот catabasis за    

тетрахордом: es²-des²-ces¹-b¹, діатонічно «висвітлюючи» «жорсткий хід» 

тактів 31-32.  Нагадувана вище символіка втілення Душі у сопрановому співі 

у лютеранському пасіоні, дотична до виразності даного твору, адже мова йде 

про «випробування долею», не витримане й оплакуване героєм, тобто 

«житійний» сюжет, вкладений у пасіонну історію жертвопринесення.  

      Загальний план викладення нагадує строфічність думи-балади (названої 

Шевченком щодо тексту як «Думка»), тому що граматико-узагальнюючий 

образ, подаваний у музиці, наближує композицію думи. Освітленість же 

коди, що узагальнює щиру Спокуту нещасливих хитань героя, подає дещо, 

співвідносне із Славнями думних оповідей.   
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         План побудови твору такий: 

 

Т  Твідп.  Т- Твідп. Тan./тcat.dur. Тзм.   Тдіат.   Тт.пар.     Тзм.2      Тost. Тost. Тost.  Тost./тcопр. 

Es es-b   es/es-b   es зІIн.   Es    b-esдом.  Es зІIн.  B-esдом.   Es    b     es     es 

____________________   ______________________  _________________ 

   quasi-експозиція фуги               quasi-розробка фуги               quasi-мотет 

________ ______________  ____ ______________________  _____ ___ __________ 

рефрен        епізод 1             реф.        епізод 2                          рефр. еп.3  рефрен 

_________________________________________________   ________________ 

                    quasi-сонатна експозиція                                      quasi-сонатна репр.,кода 

___________________________   _____________________  _________________ ____ 

                          І                                                  ІІ                                          ІІІ 

   

    Приведена схема побудови хору сполучає риси поліфонічних і 

гомофонних структур при явному переважанні перших. Звідси – принципова 

експресія композиції і споглядально-відсторонений принцип вираження. 

Наявність же сонатних алюзій надає поемної узагальненості образу, але при 

умові розуміння тої міні-поемної конструкції. Це і нагадує будову 

знаменитих фольклорних хорів М. Леонтовича, міні-поемний характер яких 

усвідомлений в музикознавстві з урахуванням контрастно-поліфонічного тла 

подання тої поемності.  

      У Б. Лятошинського контрастно-поліфонічний метод висувається у 

третьому розділі і коді, однак першість мають імітаційно-поліфонічні засоби. 

Тим самим інструменталізм леонтовичевої міні-поемності, показаний 

аналогією до церковного інструменталізованого вокалу, доповнюється у 

Лятошинського більш відвертим інструменталізмом імітаційності, що 

потребує особливого типу рівності звуковидобуття, адже сама призначеність 

твору для хору а’капела тримає зв’язки із принципом церковного 

православного мистецтва. 

      Відповідно, компактність поемного вирішення у Леонтовича завертає у 

Лятошинського до строфічності кантати як «арії для багатьох голосів» у 
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стилі  барокових інструменталізованих структур. І виходить на перший план 

сприйняття об’єктивовано-славильна виразність  завершальної коди 

композиції. Наслідуваним від попередників виступає особливе підкреслення 

«контрасту в єдності» тембрів-регістрів баса і сопрано, які у цього автора 

виконують найвідповідніші етапи музичного подання і що є гіпертрофією 

природних виразних тяжінь православного співу. 

      Другий твір Б. Лятошинського, взятий до аналізу,  «Слава тим, хто 

прагне волі» являє собою розспіване вітання, в якому усвідомлюється 

дотичність до типології «стисненої» кантати. Величність типології змістовно 

інтенсивно розширює вплив композиції, адже уславлювала персона втілює 

масштабність особистості, здатної йти на найскладніші дороги життя за своїм 

вибором. Хоча текст М. Рильського не містить ніяких церковних натяків, 

дотичність до героїки стоїцизму і вибору страсної путі вводить аналогії до 

персонажів агіографічної літератури.  

       Музика Б. Лятошинського, акапельний спів, показний для Православної 

церковної традиції, органічно реагує на сакральні торкання словесного 

тексту. Сприяє тому те, що начальна фраза теми (такти   1-2) у басовій партії, 

не менш розспіваної, чим сопрано, подає фігуру «кільця», тобто вказує на 

Богопоминання. Вибрана для композиції тональність D-dur від 

піфагорійської епохи розрізнення виразності окремої належності тонів 

(«серединне» положення між Небесним призначенням рівней a, b, c і 

втіленням земних стихій e, f) вказує на уславлювано-«глоріозне» 

налаштування тої тонової семантики.  

          Виписаність акордового – quasi-партесного, генетично ізоритмічно-

мотетного  – подання фактури твору, що охоплює «установочну» першу 

половину композиції (такти 1-8 при загальній кількості в 19 тактів), 

підтримує  відповідні сакральні алюзії.  

          Послідовність у тональному русі D-dur (такти 1-3), Fis-dur (такти 3-4), 

C-dur (такти 5-6) вкладає у звучання ладовий колорит цілотонності, що 

асоціються з напруженням   вираження. Завершення першого періоду в h-
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moll (такт 8) демонструє  активні тонально-ладові перетворення другої 

половини композиції, відзначеної різкою зміною фактури на імітаційно-

поліфонічну, партесна акордовість відновлюється лише у останніх чотирьох 

тактах (такти 16-19), з елементом збережонсті поліфонізованості у тактах 17-

18.  

         Однак тематично обидві фактурно-контрастні частини споріднені 

мелодичним образом Хреста (пор. опірності тактів 1-2 a¹-d²-a¹-d²  та 9-11 d-g-

d-f), а також символом catabasis (хід у тактах 1 d²-cis²-h¹-a¹ у сопрано та 10 g-

fis-e-d у басів), ознаками ритмічної формули «крижа» («розтягування» 

останнього складу віршового ряка) у тактах 2, 6, 11, 15.  

        Безумовно провідним в мелодичних лініях твору є інтервал кварти, 

символіка якого вказує на церковні Основи і який мислився опірним у 

системі О. Скрябіна, вшановуваного  Лятошинським. Квартові звороти 

«ланцюжком» охоплюють мотиви тактів 1-8: a²-d², g¹-cis², g¹-c², fis¹-h¹, 

створюючи хроматичний «жорсткий» хід catabasis у верхньому голосі 

прихованої поліфонії вказаної послідовності (d², cis²,  c²,  h¹).  

         Вказана опора на кварту у мелодичних утвореннях демонструє 

автономізований варіант тематизму у другій половині композиції 

(див. мотиви у тенорів у тактах 10-11, 12-13). Відзначена фактурна і почасти 

тематична самостійність першої і другої частин підтримана загальним 

фактурним рішенням їх у протилежностях мелодичної спрямованості 

верхнього голосу: catabasis – Спокута – у першій і anabasis – Сходження – у 

другій. 

         Звертаємо увагу на «мінісонатність-мініпоемність» твору 

Лятошинського, в якому на рівні фраз і мотивів вибудовуються відносно 

самостійні quasi-тематичні утворення, що вступають в певну смислову 

взаємодію, яка народжує аналогії до сонатних відносин і видає аналогії до 

поемних двофазових побудов ХХ століття (див. «Allegro barbaro» Б. Бартока 

та інше).  
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        Вище показана була тональна динаміка першої частини твору 

(послідовність D-dur, Fis-dur, C-dur, h-moll), в якій виділяеться зіставлення 

тематично досить самостійних фраз 1-2 і 3-4 тактів. Адже показані в першій 

фразі символи квартового обрамлення тетрахорду catabasis, D-dur, 

змінюються модулюючим у Fis-dur, який у чистоті мелодичного виявлення 

подає фігуру Хреста (d², g¹, cis², fis¹) з «героїчною» послідовністю ходу за 

тризвуком.  

        Мотив catabasis у першій фразі виступає у функції домінуючого 

тематичного утворення, починає викладення за текстом другої строфи у 

другій частині твору (такти 9-11у басів і у ритмічно зменшеній імітації у 

тенорів у тактах 10-11). Але у сопрано і альтів у тактах 10-11 проходить  

варіант другого тематичного утворення з ходом за звуками тризвуку, 

причому, обидва контрапунктують і обидва ж показані у тональності G-dur, 

тональності репризи класичної фуги, а іноді і гомофонної сонати (див. 

«легку» Сонату C-dur KV  545 В. Моцарта) – чи тональності розробки в 

сонатній структурі.  Аналогія з фугою доречна, адже в сонатних утвореннях 

апробовано (див. знаменитий варіант Увертюри до «Майстерзінгерів» 

Р. Вагнера, множинно у О. Глазунова та  ін.) вирішувати у дусі  репризи фуги 

репризу сонатної форми.  

       У варіанті хору Б. Лятошинського функції тем за типом зіставлення 

головної і побічної партій маємо у співвідношенні фраз тактів 1-4, тоді як 

такти 5-8 подають те ж смислово-структурне співвідношення у розвитку 

тематичному (коротко заявлений anabasis у сопрано тактів 5-6 як обернення 

catabasis такту 1 і «спрощений» варіант Хреста у тактах 7-8)  та тональному 

(зіставлення C-dur i h-moll).  

      У другій частині твору (такти 8-19) маємо тональний рух G-F-(d)-c-D із 

спиранням на контрапункт тем-фраз першого чотиритакту і що завершується 

акламацій ним «славнем» в чистоті псалмодуючого скандування тактів 18-19. 

Так вимальовується повна аналогія до поемної двочастинності ХХ століття, в 
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якій перша частина то експозиція-розробка, а друга – розробка-реприза 

(див. «Болеро» М. Равеля) 

       У тексті М. Рильського маємо втілення славильності вираження через 

прийом «згорнутої думності»: у віршах вказується «борня» героїв як «вічна 

біль», як хід «непроотертими шляхами», що «між скелями і тернами» 

прокладався попри всього. Тобто оспівується мученицьки вибудуваний 

Подвиг, як це і розгорнуто в самостійні непропорційно подавані у викладені 

частини думи. А в нких аналогом еподу  релігійного театру Античності 

виступають «жалі», далі йде основна псалмодійно виконувана оповідь про 

«митарства» героя й Подвиг, а завершує – «славень», подібно до   

містеріальної театральності Старожитності. Трагедійний пласт, 

розкладуваний у думах на вступні жалі і основний оповідальний шар, 

емоційно контрастує із світловим спалахом славня.  

        У вірші М. Рильського ця думна тричастинність «спресована» у дві 

строфи, що відначально «славнем» задають тон викладенню трагедійних 

видержувань героїв-страстотерпців. А музика Б. Лятошинського у « 

експресійному» поданні тексту в 19 тактах вказує на ніби думну етапність 

викладення. 

       Більше того, через внесення повтору віршованого зачину «Слава тим!» 

перед другою строфою і на закінчення утворюється «міні-рондальність»  

загальної будови композиції (аналог «стасімам» античного театру!?). А в ній 

перша частина проникнута, в паралель до жалів думи,  символікою catabasis, 

тоді як у другій частині домінує Сходження anabasis'у, а на завершення 

вокально вирішеного дійства у чистоті туттійної акламаційності, з 

«мінімалізованою» респонсорністю представлене уславлення – в аналогії до 

думного славня. 

        Сказане засвідчує високу щільність метафоричних накладнень у 

виразності хору Б. Лятошинського за текстом М. Рильського, вказує на 

повноту вираження «нової мініатюри» ХХ століття, в паралель до подібного 

жанрово-типологічного відкриття М. Леонтовича, як змістовно    «стисненої» 
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композиції, усвідомлюваної в паралелях до жанрів духовного мистецтва, 

вшановуваних не за речову масштабність їх подання, але за дотичність до 

символіки Вічного.  

       При цьому Лятошинський з відвертою гіперболізацією, у порівнянні із 

майстром поліфонічного мислення  у хоровій мініатюрі М. Леонтовичем, 

подає контрапунктичні «накладання», демонструючи «контрастну 

поліфонію» не у класиці наслідування готичної «путьової-мадригальної» 

підголосковості з контрастами тембрів-регістрів подання основного наспіву, 

а в тематичній контрастності мелодичних нашарувань, вироблених епохою 

інструменталізованої поліфонічності імітаційного письма.    

         У цілому викладається така будова хору а’капела «Слава тим» 

Б. Лятошинського за текстом М. Рильського, що склалася ніби в 

безпосереднє продовження традицій національного хорового мистецтва: 

 
Мот.Слави тема-фраза 1  т.-фраза 2   т.-фр.зм.  т.-фр.2зм.   Мот.Слави тема-фраза 1/т.-фраза 2  тема-фраза 1  т.-фраза 2 Мот.Сл.зм. Мот.Сл.зм. 

D                                  D-Fis                       D-C   C-h           G                             G-F                         F-d-C                         D       

________________________________________________________________ __________ 

                   Quasi-думний Розділ 1-2                                                                                      Quasi-думн.Розд.3 

_____________________________  ____________________________________________ 

               Розділ  І  за 1 строфою                                Розділ  ІІ за 2 строфою 

_____  ______________________    _____  ________________________________ _____ 

Рефр.    1 епізод                                  реф.             2 епізод                                        рефр. 

___  ______________  ___________ ____ _______________________________ ________ 

Вст.т.  сонат.експозиція    сонат.розробка  Вст.т.        сонатна   розробка-реприза                       Вст.т.,Кода 

 

 

        З приведеної схеми видно, що конструкція цілого аналізованої 

мініатюрної композиції складає дещо змістовно насичене і масштабне за 

символікою ідей, закладених у словесний і музичний тексти і у 

співвідношення останніх одне з одним. Цим 19-титактовий хор 

Б. Лятошинського складає повноцінне відображення жанрово-типологічних 
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переваг «мініатюри ХХ століття», в якій щільність виразних зрізів набагато 

переважує речовну скупість подання ідеї-образу.  

     Унікальне втілення накладень думності, строфічності сонатно-поемного 

зразка й муістеріально-театралізованої сакральності надає образу вишуканої 

багатогранності, освяченої сакральними паралелями із християнською думою 

і поза християнськими містеріальними дійствами. Не так розгорнуто, але 

помітно басова партія і сопранові лінії займають провідне місце у фактурі 

хору, продовжуючи вказану традицію розподілу тембральних привілеїв 

духовного співу, правла, в даній композиції із суттєвим підкресленням 

«дзвінкоголосих» тенорів. 

        Цей твір дуже виділяється серед попередніх хорових творів. Тісне 

розташування голосів, деяка кількість імітацій та перегуків, використання 

переважно гучної динаміки та використання великої кількості акцентів, 

хоральне викладення ставить твір на особливе місце у практиці хормейстера. 

Піднесений і урочистий характер твору проявляється у підкресленій 

пунктирності, маршовості, динаміці, штрихах, фанфарних інтонаціях, 

образній сфері. Смислове навантаження (структурне, музичне та вербальне) 

наближається до симфонії, незважаючи на жанрові ознаки твору, так як 

містить в собі драматургічні закономірності симфонічного циклу – 

протиставлення, наростання, конфлікт, кульмінація, розв’язка. 

         Ще один хор Б. Лятошинського, яке беззаперечно усвідомлюється в 

типології кантати є «Заповіт» за знаменитим віршем Т. Шевченка. Розкриття 

образів у віршах Шевченка значно розширює гармонічний план. Яскравість, 

величність музичних тем та їх контрастність у зіставленнях показує наявність 

симфонічного викладення матеріалу. За технікою вирішення це принципово 

витримана обробка народної пісні для хору з  оркестром, чотири строфи 

словесного тексту якої утворюють варіативно вирішений цикл, в якому перші 

дві максимально наближені до народного витоку у поданні підголоскової, 

кантової в основі, фактури. Оркестрова партія доповнює хорові голоси 

розмашистими лініями catabasis  у музиці першої строфи і anabasis у другій. 
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Тембрально-регістрово ці дві строфи утворюють певну протилежність 

звучання тільки чоловічих і змішаних голосів з відповідним крещендуючим 

розгортанням регістрового обсягу і фактурних ускладнень показу тих першої 

і другої строф вірша.  

             Початок хору на фоні педалі (аналогія до ісона староцерковного 

співу) і виконання басами мелодії до перших двох рядків з «підхопленням» 

співу тенорами має безсумнівні паралелі до церковного зачину. Народна 

мелодія, покладена в основу твору, має характерні архаїзми «крижу» у 

розтягуванні звучання  останнього складу  віршового рядка.  

      Так вибудовується надбуттійна врочистість, крещендуюча фактурна і 

темпова спрямованість до завершального «заповіту кривавої помсти», а вже 

поза етапів «заповідного слова», символіки топосу поховання і «кривавих 

поминань» виступає «світе тихий» май буттєвих споминів (4 строфа). В 

результаті вимальовується «бар-форма з кодою» типу АА¹AвА², в якій 

розділяючим позначенням виступає звучання Es-dur'ної тоніки у такті 15.  

       Адже 3 строфа показана у фактурі «баладної скачки» пунктирних 

послідовностей у інструментальному поданні (від такта 18, Poco più mosso). 

Заявлення тих пунктирних виявлень після підкреслених у тактах 15-17 

триольних ритмоугруповань видає аналогії до тем «самоствердження» О. 

Cкрябіна, бувшого для Лятошинського взірцем виражального тонусу 

композиторського письма. Так у центрі народно-наспівного розвою хора 

поставлений емблематичний знак скрябінізму, який став музичною ознакою 

України у щирості прийняття скрябінівської містеріальності.  

            Так тональне витримування e-moll з певними відхиленнями у 

паралельний G-dur переривається  ходом до другої строфи з появою 

однотерцової тоніки Es і виходом суто інструментального тла для хорового 

вокалу. А закінчення в G-dur (такт 30) третьої строфи знов дає «стик» 

пунктирності й триольних побудов, тобто знов являючи скрябінівську 

містеріальну емблему. Завершальний етап помічений виходом E-dur у 

вигляді «бряцання струн»   співу Слави (такти 33-34), причому у тактах 38 і 
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42 показане зіставлення e-moll’ного та Es-dur’ного акордів, що закріплює 

усвідомлення єдності основного e-moll і   Es-dur. 

         І вже у ролі освіжаючого подання виступає виділення самостійності G-

dur у ладовій змінності паралельних тональностей  і з цим пов’язаного 

завершення оркестрового відиграшу композиції.  

        Завершальні послідовності показові: це, по-перше хроматично-«жостко» 

поданий catabasis у тактах 58-60, по-друге, це «емансипована» від 

мелодійного розспіву кварта, виділена мелодичним ходом у такті 59, а у 

тактах 58-61 фонізмом квартового комплексу у верхніх голосах. А в-третє, це 

«чіпляння» через мінорну субдомінанту в G-dur тонічної виділеності es у 

кінці другої і в четвертій  строфах. Звідси «пом’якшене» розрізненням   

показів тонічних варіантів e, es, g, що  утворюють  комплекс  «центрального 

акорду»   у вертикалі   музики хору. 

          Ще один приклад втілення поезій М. Рильського в хоровій музиці 

Б. Лятошинського – «П’ять мішаних хорів без супроводу. Слова 

М. Рильського». В самій назві констатуємо два фактори сакрально-

асоціативного нахилу: п’ятичастинність і акапельність. Перша з названих 

ознак – п’ятичастинність – вказує на усталені від ХІХ століття аналогії з 

частинами меси, незалежно від віросповідальної і конфесійної належності 

автора (див.композиції Квартету «Форель» католика Ф. Шуберта, 

«Фантастичної симфонії» атеїста на той час Г. Берліоза,  «Циклу на вірші 

М. Везендонк» протестанта-лютеранина Р. Вагнера і т.п.). Друга – 

акапельність, хоча б і для мішаних хорів (у ХХ столітті порушилася храмова 

традиція недопускання співу жінок у церковному хорі) як та, що сприяє 

аналогіям із церковним, а саме, з православним співом (пор. із акапельним 

циклом для подвійного хору Ф. Пуленка «Лик людський», явно асоційований 

із уявленнями про православну літургіку).  

          І в доповнення до сказаного – фігура Кільця-кола в темах циклу, що 

означає Все, Бога (див. мотив d-cis-d і його висотні просування у темах 

циклу). 
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        Вірші М. Рильського відібрані із смисловим наповненням ідеї-образу 

дощу, причому, в асоціації «плачу осінньої природи», як це очевидно 

показано у першому хорі «Осінь», персоніфіковано у хорі № 2 «Дощ», 

«поглинане» видінням «темної, страшної далі» у № 3 «Широке поле», 

асоційоване із «шумом-шепотем» дерев у № 4 і долане пришестям ясніючої 

блактті у фінальній композиції «Дощ одшумів». «Сльози дощу» усталилися у 

паралелі до «сльоз людських», які засвідчують щиру спокуту в усвідомленні 

людської гріховності, яка виводить  очищення душі в спрямуванні до Духу. 

Саме такий смисл мають акцентування «світлих сліз» Каяття при сповіді у 

Православному сповіданні, а також у «безсловесному наближенні до Бога» у 

діяннях ісихастів, що мали виключний вплив на козацьку Україну, а, значить, 

на суть національного світобачення (див. матеріали дослідження С. Шумила 

[153]).   

        Фактура викладення всіх П’яти мішаних хорів проникнута 

поліфонічними побудовами, що самі по собі символізують церковність, 

відмічену також відвертим моделюванням фактурного вигляду кантової 

трипластовості. Це останнє підкреслене написанням сопрано і альтів в 

одному рядку у виділенні паралелізмів їх викладення, тоді як тенори і баси 

відокремлені ритмічно й фактурно, і в явному «доповненні-заміні» одне 

одного, демонструючи тим «розкутість» нижнього голосу («басу» у 

розумінні опорної лінії співу, порівняної з «тенором» бурдонного викладення 

в поліфонії французького дисканту і руської «трирядковості».  

       Що ж до анлогій п’ятичастинності до будови меси, то звертаємо увагу на 

симетрію співвідношень в ній І-V, II-IV і центрованість відносно ІІІ, яка 

являє Credo, символ Віри, вказує на мучеництво Христа («Страшні тайни 

Христові») як путь Спасіння усього обсягу віруючих. В хорах на слова 

Рильського ІІІ частина «Широке поле» долучає до видіння того, що «лине все 

кудись», з «вогнем на обрії», з «солодкістю миті», з «холодною вічністю» і 

«темною безоднею», і десь існуючою зупинкою у «таємничій далині». Це 
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вельми драматизоване подання «Надії на Спасіння» небіблійного, але 

асоційованого з біблійною космогонічністю уявлення про хід буття.  

        І це філософічно-сакралізоване авторське Credo обрамлене явленням 

дощового шуму  (№ 2) і шепоту-шуму рослинності (№ 4), а також «осінніми 

сльозами» (№ 1) та «дощової одшумілості й прояснення блакиті» (№ 5), що 

явно асоціюється із спокутними сбозами Kyrie eleison і Надією Agnus Dei 

(№ 1, 5), із екстатикою Gloria і Sanctus-Benedictus (№ 2, 4). Цикл не є 

однотональним (І ч. – d, ІІ ч. – B, ІІІ ч. – d/A, IV ч. – b,  V ч. – A), але складає 

єдність ладової побудови співвідношень d – В/b і домінантового ладу від d, 

тобто з установленнями на рівних опірностей від d та А.  

       Звертаємо увагу на співвіднесеність однойменних опірностей В й b ІІ та 

IV частинах, а також співвіднесеність сфери домінантового ладу від d та А у І 

та V частинах, поєднаних у переході з d в А у ІІІ частині. При цьому 

«перехідність» з d в А в № 3 «підготовлена» кадансом на домінантовій 

гармонії у кінці № 2. Нарешті, центрованість навколо № 3 показана 

«обрамленістю» останнього хоровими «п’єсами» (називаємо так в аналогію з 

усталеними зазначеннями хорових мініатюр М. Леонтовича) № 2 і 4, 

вибудованих у фактурі ostinato, а також імітаційної поліфонії у № 1 та 5. 

Третій же номер («Широке поле» - «quasi-Credo» циклу) виділений 

«ізоритмічним» вирішенням акордової фактури, тільки ледь відміченої 

імітаціями окремих мотивів. 

        Звертає на себе увагу дотримання майже у кожній з хорових п’єс 

двочастинної композиції з опорою на різновид репризної двочастинності за 

типом старовинної сонатної композиції, максимально наближеної до 

строфічності вокальних композицій типу арій для множинних голосів.  

          Перший хор «Осінь», що складає установочну композицію цикла, 

відзначений концентрацією в ньому інструменталізму конструкції 

(двочастинна сонатність форми) і кантовості у фактурі, а також відвертою 

церковною символікою тематизму: Богопоминальна тема Кільця у такті 1 і 

далі, вираженість прихованого двоголосся у вихідній темі у верхньому голосі 
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(повний такт 1), що вказує на церковність-ученість вираження, тема-anabasis 

як тема 2 (від такта 5 і далі), хід стрибком вниз у тенора, такт 6, що 

відповідає символіці Ангельського у подібних басових зворотах церковного 

співу. Також звертає на себе увагу виділеність квінтового фонізму, що 

символізує красу і простір Космосу. 

       Схема побудови композиції має такий вигляд: 

 

1т.с/а      2т.tutti       3т. тен.            2т.        2т.    3т.             1т.змін./3т. 

 d               d/g             F…            d фриг.    g     d-f фриг.-d  d-d фр.-es-d 

гол.п.    побічно-заключний комплекс      розвив.побуд.     репр.змін. 

_________________________________   _____________  ____________ 

          Експозиція                                             розробка         реприза 

________________________________    __________________________ 

                          І                                                              ІІ 

     

      Загальна будова і фактурно-тематичні показники засвідчують певний 

симбіоз канту й мадригалу, оскільки вишукана імітаційність і ладові ефекти, 

символічна пейзажність, сполучає смисл твору із типом виразності пізнього 

мадригалу. Кантові ж ознаки відмічалися з підкресленням взаємодії верхніх 

голосів і окремості тенора і баса в їх ритмо-фактурній опозиції верхнім 

лініям.  

        Другий із послідовності хорового циклу під назвою «Дощ» демонструє 

фактуру оstinato, причому, у варіанті aria-ostinato [168, c. 24]. Однак сукупне 

викладення дає розрізнення 1-4 тактів Вступу крупними довгостями (на темі 

Кільця d²-cis²-d², такти 1-2). Секундові поєднання у вказаній темі Кільця 

отримують верткальну проекцію з численими секундовими «накладеннями», 

аж до закінчення хорової п’єси на секундових сполученнях.  

      Після теми Вступу виходить на перший план сприйняття тема-оstinato 

(«тема дощу»), дрібна ритмічна хода яка покликана асоціюватися із 

«механікою дощового лету». Однак зіставленість тої теми із мотива Кільця, 
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тобто Богопоминання (с²-b¹-a¹-h¹-c², такти 4-5) та інверсії останньої (e¹-fis¹-g¹-

f¹-e¹, такти 5-6) надає символічного смислового «світіння», що «піднімає» 

значеннєвість над пейзажним штрихом. А на темі Кільця, крупними 

довгостями, як у Вступі (такти 5-6), у баса (від такта 7) проходить  

підкреслено і врочисто тема-catabasis, тобто подається образ Спокути. 

Завершується твір після паузи на 3 такти (такти 52-54) «пом’якшеним 

гранично» «мотивом долі» з П’ятої Л. Бетховена в межах домінантової 

гармонії  – натяк на загрозу суворої відповідальності?..  

       Співвідношення проведень тих тем народжує композицію, в якій дощова 

«водна механіка» постає у символізації Спокутних сліз, викладеною за такою 

схемою: 

 

1т.тен. 2т./т.-інв.с/а 3т.бас  т.-інв./2т.с/а  3т.бас 2т./т.-інв.с./а.-1т.бас т.-інв./2т.с/а+бурд. т.-інв./2т.т/б 

 d-В     В     -         g        c      -        Es      Es…                   As                     c – Es-B 

__________________________ ____  ___________________________ _______ 

                                    І                                                        ІІ 

        Варіантне «плетіння» від теми Кільця «музики дощу» вкладається в 

послідовності експозиційного подання основних тем, з яких тема Вступу 

тонікально пов’язує d частини І і В частини ІІ, що згодом розгортається в 

напрямі субдомінантової сфери Es. А потім (від такта 27) маємо розвиваюче 

відхилення в As, що приводить до повернення устою В, представленого 

запитально звучащою домінантовою сферою на кінець композиції. Перша 

фаза композиції орієнтована на проведення «теми дощу» у сопрано й альта, 

тоді як у другій фазі проходить «пересування» у нижній регістр  вказаної 

теми, аж поки від такта 42 тенор і бас «домовляють» притаманне верхнім 

голосам на початку хорової п’єси. 

       Хор ІІІ «Широке поле», в якому вбачається аналогія до біблейськи 

космогонічного образу Жертвопринесення, вибудований, як відмічалося, у 

акордово спрощеній фактурі – при вираженій лінеарності мислення і 

суттєвості імітаційних елементів, – що виводить на аналогії із технікою 



156 

 

ізоритмічного мотету. Конструкція хорової п’єси – 2 строфи (такти 1-10, 11-

21) із репризою-кодою (такти 19-25, Tempo I) – чи скороченою третьою 

строфою.  Перші 1-5 такти – вступні, представлена в них перша тема містить 

мотивні утворення, що набувають самостійного тематичного значення в 

подальшому викладенні. Але ця перша тема різко виділяється серед 

наступних наявністю пунктирного ритмомотиву (маскулінний знак) і 

героїчною послідовністю фанфарного звороту. 

       Інтервальним показником ІІІ п’єси виступає секста – як в горизонталі 

мелодичної послідовності, так і у вертикалі акордових поєднань. Ми знов 

маємо, як і в І частині, звучання в d, причому, у поєднанні із фригійським 

зворотом і ладовим показником домінантовості. Виділяються 4 тематичних 

утворення: вказана вже тема Вступу, тема 2 із секстовим ходом-заспівом 

(такт 5), доповнюваним послідовністю catabasis. Надзвичайно фактурно-

динамічно-інтервально виділена тема 3 (такти 9-10), що являє псалмодування 

pianissimo у зіставленні паралельних тризвуків від b i A, тобто VI мінорного 

ступеня і домінанти від d (цей же зворот закінчує строфу 2 і усю п’єсу).  

      Вказана тематична низка охоплює експозиційний перший розділ 

композиції. Другий розділ зазначений артекуляційно ремаркою Poco 

maestoso, він явно починається розвиваючим раніше подане тематичне 

утворення – це формально тема 4 (від такта 10), що демонструє послідовність 

anabasis як Сходження душі. Однак остання складає обернення catabasis, що 

склав компонент теми 2. А далі показані тема 2 і повністю повторена тема 3.  

       У другій строфі зконцентрована ладова і тональна динаміка: зіставлення 

мажорних акордів від D i Cis (такти 12-13) привносить ознаку збільшеного 

ладу, тоді як показ однойменних тонік d/D  (такти 10-11), секстакордів від As 

i А (такти 16-17) надає того тонусу «невловимості смислу», про який йдеться 

в словесних рядках. А завершується друга строфа, як вже відмічалося 

таємничим псалмодуванням (що складає певне перетворення «натяку на 

загрозу» в «темі долі» у кінці хору 2 циклу). 
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       Строфа 3 (Tempo I) складає репризну побудову, але скорочену і 

комплексну, тому що тут у сопрано показана (скорочено) тема 4, яка виділяє 

розвиваючий комплекс строфи 2. В результаті будова того хору-мініатюри 

містить множинні значеннєві «накладення», які демонструють виключне 

багатство метафори-образу цілого. Очевидним є поєднання строфічності-

сонатності (старовинного типу) із рондальністю, з яких остання є різновидом 

втілення ідеї Кільця: мелодична послідовність Кільця, що домінувала в 

першій і другій частинах циклу, в п’єсі 3 не показана, але вона присутня 

через рондальність  структури. 

       Результуючою виступає така схема вибудови хору «Широке поле», 

центрального номеру симетричної будови циклу: 

 

 

1т.     2т.        3т.     4т.     2т.      3т.    2т.-4т.скор. 2т.зм. 3т. 

                                    Poco maestoso     Tempo I 

d        dфриг. b-d      d/D   f/Fis    b-d     d - f          f       b-d   

_________  _____  _________  ____  ____________  ____    

 Епізод 1      рефр.   Епізод 2    рефр.     Епізод 3       рефр. 

________________  _____________  _________________ 

         І строфа             ІІ строфа              ІІІ строфа 

 

      Четверта хорова мініатюра в розглянованому циклі – «Колискова», що 

засвідчує стан дитячої чистоти і надію на «щастя, що присниться». В цьому 

творі поєднуються світлий затишок у вирії незгод і страждань, неспокою та 

досади. Вілення у музиці розповіді матері про боротьбу з ворогом за мир і 

щастя, майбутне побудовано у віршованій формі, в якій кожна строфа тексту 

відповідае закінченому музичному періоду і переходить в рефрен «Спи, 

синочку рідний мій». Стриманий характер варіюється з видозміненнями 

гармонічних зворотів. Ця п’єса, як і № 2 циклу («Дощ» й однойменній до 

останньої тональності b), представляє форму ostinato, побудовану на темі, яка 
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виростає з мотиву Кільця (f-es-f, такт 1), доповнювана зворотом, що суміщає 

контур Хреста і Кільця (опірності f-es-as-f , такт 2), а останні угруповані 

«необертальним» (за О. Мессіаном) ритмом архаїчної заклинальної формули, 

в даному разі це послідовність двох вісімок, двох чвертей, двох вісімок (такт 

2). 

       Крім вищезазначеної теми-ostinato, що проходить у тенорів, 

представлений її ж ритмічно збільшений і скорочений варіант у басів, тобто 

це хор на подвійному ostinato, яке організує тло «мелодії з акомпанементом» 

у сопрано й альтів divisi. Що ж до «акомпанементу» альтів, то 

співвідношення в ньому тонічної і домінантової вертикалі подає що один 

пласт ostinato, народжуючи вже потрійне викладення мелочних зворотів 

cantus firmus. 

         Мелодія у сопрано укладається у дві строфи, з яких друга вільно варіює 

мелодію першої, маючи ідентичне кадансування. І в цілому структура хору 

має такий вигляд: 

Т.оst.басів/т.оst.тен.  т.-оst.альт. Т.сопр.+ потр.оst.  Т.сопр.+ потр.оst. потр.оst.  

_________________ _________ _______________  ________________ _______ 

_________________________________________    _______________________ 

                                 І строфа                                                        ІІ строфа 

 

      Таким чином, четверта частина, написана на текст, в якому на першому 

плані представлена побутова сценка колисання дитини, вкладена в форму 

старовинної контрастної поліфонії типу strophic-bass aria [168, c. 24], 

запозиченої К. Монтеверді, Г. Перселлом та іншими майстрами із практики 

духовного співу. 

      П’ятий хор циклу «Дощ одшумів» відзначений особливого роду 

«політною» фактурою контрастно-поліфонічно розрізнених голосів із 

вишуканим «освітленим» divisi сопрано й альтів, що парадоксально 

«стискає» ознаки фактури трьох попередніх номерів і підсилюючи виразність 

високо звучащих сопрано хору № 1 (тільки в № 5 циклу верхній голос 
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досягає рівня а²). За ритмічною оздобою цей хор у пом’якшеному вигляді 

подає пунктирну фігуру, що так вирізнила № 3, де відзначений ритмо-мотив 

сполучений із фонізмом акордового подання. За фактурою № 5 – це  мадрігал 

в традиціях багатоголосся К. Джезуальдо.  

      Загальна будова хору така: 

 

       І строфа                                      ІІ строфа        

____________________   ___________________ 

_________________________________________ 

                           Одночастинність періоду 

 

         Кадансове оформлення кожної із строф (відхилення у паралельний до А 

fis – ствердження тоніки А) вказує на риси одночастинної будови з двох 

речень, причому, друге речення (від т. 11) посилює імітаційністю значущість 

послідовності на catabasis (бас, сопрано, тоді як початок твору показував той 

мотив-символ тільки у тенорів). І одночасно друге речення на другій строфі 

тексту підносить до кульмінаційного звучання висхідний контур мелодії 

сопрано у символізації anabasis, тобто високого Сходження душі до Духу. 

        Тим самим драматургічне рішення усього циклу розгорнуте до 

кульмінування на завершальних побудовах за логікою так званої 

крещендуючої драматургії, яка склалася у практиці ритуально-релігійної 

музики і стоїть осторонь відносно театралізованих форм художньо 

самодостатнього мистецтва. 

        Підводячи підсумки аналізу трьох хорів Б. Лятошинського («Тече 

вода в синє море» за «Думкою» Т. Шевченка, «Слава тим» на текст 

М. Рильського, «Заповіт» за Т. Шевченком), відмічаємо унікальну значущість 

для його творчого мислення національно-думного перетворення традиційної 

для ХХ століття проромантичної поемності, трактованої у скрябінівських 

заповітах як уникнення протиставлення образів і в компенсативному їх 

поданні. Слід підкреслити суттєве положення архаїзмів мелодико-ритмічних 
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і скрябінівської квартовості з ритмічними ознаками «тем самоствердження» у 

побудові мелодично-ладових утворень в узгодженні із сакрально-церковними 

і містеріальними дохристиянськими-модерно-постхристиянськими 

чинниками композиційних побудов.  

Виділяється спирання на тексти класиків української поезії 

Т. Шевченка й М. Рильського, в яких очевидними є торкання 

проекспресіоністичної «над- і посттрагедійності» вираження з відповідним 

втіленням у «відстороненості» драматургічного почуття минулого століття, в 

якому не контрастність тем-образів, але принципова доповнюваність їх у 

плині «потоку буття» склала осередок авторських виражальних знахідок. А 

також очевидна невідривність, при всіх перевагах інструменталізму у 

мисленні композитора та атрадиціоналістських тяжіннях модернізму, 

органічного для авторської позиції послідовника Р. Вагнера та О. Cкрябіна, – 

від культурно-православних орієнтирів у творчому виборі. А саме: у щирому 

тяжінні до хорово-кантатних типологій, які складали і складають здобутки 

національного духовного мислення і дій. 

 

Висновки до Розділу 2 

 

      Хорові надбання О. Кошиця і Б. Лятошинського демонстративно 

різняться у стилістичних установленнях першого до традиціоналізму, 

другого до проскрябінівського модернізму. Але ментальна спорідненість 

обох виводить на відчутні пересічення у розумінні незламності 

інструментальної експансії у вокально-хоровому ареалі.  

       Для О. Кошиця проглядає усвідомлена його реактивність на 

європейський у цілому інструментальний тонус музичного мислення, але з 

особливою увагою до тих кельтських і прокельтських національних 

виявлень, які історично були дотичними до слов’янського й 

ранньохристиянського, православного співочого натхнення. Останнє 

викликало до життя проаналізовані «Музичні гобелени» із залученням 
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шотландських і норвезьких зразків, подання яких в авторських обробках, по-

перше, свідомо українізоване авторськими ж перекладами із застосуванням 

лексики й імен, показовими для термінологічного вжитку нашої Вітчизни, 

по-друге, видає опору на фольклорного походження прийоми 

«інструменталізації» через імітацію останньої саме вокальними засобами, а 

також відверте спирання на баладність європейського типу – свідомо 

«українізовану» і «одумлену» в авторських обробках. 

Хори Б. Лятошинського, створені автором інструменталістом-

симфоністом за творчим покликанням, демонструють калейдоскоп сполучень 

мініатюризму та масштабності форм хорового викладення, які самою 

сутністю «мінімалізації стисненням обсягу звучання» відсторонюють ту 

широку розспівану мелодійність української співочої спадщини, яка тяжіла 

до масштабних прооперних втілень – і які здійснював сам Лятошинський у 

своїх вокальних жанрах. Вибрані для аналізу «хори-хвилинки» типу «Слава 

тим» за віршем М. Рильського чи натхнені шевченковою поезією масштабні 

композиції типу «Тече вода в синє море» показують органіку фольклоризму 

композитора в умовах усвідомленої інструментальної налаштованості його 

особисто й сумарно-епохальних творчих складників. Баладність-думність 

теж виявляється актуальною у змістовності композицій Б. Лятошинського, 

але будучи опосередкованою вишуканим високим узагальненням шарів його 

поліфонічних побудов, які демонструють типології від канту-мотету до 

канону-фугато.   

Духовна складова мислення обох взятих для аналізу творчих 

авторських здобутків відзначена як прямими посиланнями на церковну 

символіку у тематизмі, так і жанровою концепцією, межуючою із кантатним 

оспівуванням історично-персонально значущої ідеї чи особистісно виділеної. 

Національною ознакою мислення Б. Лятошинського виступає на тлі 

модерністських установок його фольклоризм, причому поданий у 

традиціоналістському фокусі трактування можливостей такого характеру 

композиторського письма. 
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Творчість зазначених майстрів зумовила принципово новий етап 

виявлення української кантатної творчості, яка посіла емблематичне місце у 

сукупній спадщині композиторської діяльності в Україні у ХХ столітті. 

Почерпнутий від духовної сфери славильний надособистісний ліризм цього 

жанрового різновиду надав змістовного напруження пристрасному 

вираженню уславлюваної ідеї чи персони, підтримуваного багатими 

алюзивними залученнями тексту, із сакральними аналогіями в авторських 

композиціях Леонтовича, у прокантатних хорових викладеннях у спадщині 

Б. Лятошинського.   

У якості підсумовуючого узагальнення вказуємо на новий етап 

існування жанру кантати у вирішеннях його у «стислих» формах, в яких не 

циклічна структура, залучена зі строфічних побудов арії, але метафорично 

складно виконані «накладання» композиційних схем у структурі цілого 

«переводять» діахронізми смислової циклічності у «вертикальну» синхроніку 

значеннєвості форм, причому як інструментального походження (поемність у 

двофазовому поданні), так і ансамблево-хорового їх вирішення у готичних-

ренесансних-ранньобарокових поданнях (ознаки канту, мотету, шансону, 

мадригалу англійського зразка і т. п.).   

        Має спеціальне значення драматургічна налаштованість названих 

композиторів на уникання саме театральної контрасної драматургії, 

виявлення закономірностей обрядово-ритуальною сферою народженого 

принципу крещендуючої драматургії, як то блискуче здійснив 

Б. Лятошинський в його «П’яти мішаних хорах бех супроводу» за текстами 

М. Рильського. 

      Зовні світський характер тексту, використаний майстрами, через 

алюзивні зв’язки із біблійними, духовно-поетичними творіннями і, особливо, 

через введення його у хорове звучання, від початків християнства 

асоційований із церковністю, «перетворюється» на контактність із духовним 

витоком кантатного жанру. Така змістовно-значеннєва складеність 

сукупного смислу тексту-музики у Б. Лятошинського контактує з його 
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«символічною авангардністю» інструментальних творів. Адже в них технічно 

«помірний» характер новаційності, у порівнянні з авангардизмом 

європейського Заходу, метафорично наповнювався новими значеннями. 

Останні в умовах заборон певних національних ознак у радянській Україні 

вражали несподіваністю і новизною звучання.   

Сказане виводить на принципово оригінальний характер подання 

стильових критеріїв у відзначенні «свого й чужого», коли інонаціональний 

фольклор, як у О. Кошиця, свідомо наповнюється ознаками вітчизняного 

фольклоризму, а у Б. Лятошинського поліфонічні форми-жанри 

інонаціонального походження «засвічуються» наближенням до фольклорних 

«барв», органічно входячи в українське русло вираження.  
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ВИСНОВКИ 

 

Узагальнення даних щодо ґенези української хорової традиції в її 

візантійсько-православних началах у якості національного стрижня висуває 

на перший план синтез різноетнічних витоків при тому, що осередком стала 

«слов’янсько-грецька», за С. Кримським, цивілізаційна настанова зі 

спиранням на церковне багатоголосся, побудоване згідно з символікою 

Трійці у кантовому співі, що наслідувало поліфонічну троїчність «путьового» 

голосоведення зі спиранням у першому з названих на терцієвість-секстовість, 

у другому на кварто-квінтовість, похідної від інтерваліки ісонної двоїстої 

педалі. 

Відкритість Київського християнства до контакту з іноконфесійними 

богослужбовими утвореннями уґрунтувала першість України у проведенні 

Могилянської реформи православ’я, в якій саме музичні оздоблення 

богослужіння демонстрували контакт із галліканськими та 

ранньолютеранськими і польсько-моравськими протестантськими 

жанровими типологіями, не втрачаючи зв’язку з ісонно-знаменною 

традицією попередніх могилянству часів. Наявність в Україні у якості 

вирішальної культурної одиниці здобутків лицарсько-козацької культурної 

лінії зосередила просалонні настанови ансамблево-товариського співу, який 

надавав певної витонченості й хоровим утворенням, що тяжіли до 

альтернатив басіння й високо-тенорового «світіння» у спадкуванні 

регістрових «екстремалізмів» візантійської співацької традиції. Здобутки 

культури «золотої козацької доби», вибудованої в умовах старокатолицького 

Віросповідання із спиранням на заповіти Нерозділеної церкви спричинили 

особливого роду відкритість українського Православ’я до іншоконфесійних 

впливів, при тому що православний стрижень віри був непорушним. 

 Саме ці умови становлення і ствердження національної самосвідомості 

детермінували особливого роду активність України у спасінні для усього 

європейського Сходу православної вченості в пору світсько-просвітницького 
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нехтування церковними надбаннями, про що свідчить феномен 

сковородинського Служіння як особистісного життєвиявлення філософа-

проповідника-поета і подальший розвиток його кордоцентричного і 

софійного вчення у ХІХ і особливо ХХ столітті.      

        Усвідомлення чинності для України архетипових побудов соборності, 

антеїзму, софійності виводить на передування останнього чинника як того, 

що втілює помежовність церковного і позацерковного початків в духовній 

творчості, висуваючи кантовість як основу єдності староцерковного 

«путьового» поліфонізму і прогармонічного мислення ізоритмічної 

шансонності, що живила хорали протестантів і увійшла у вжиток у вигляді 

партесного багатоголосся православного співу України. 

      Українське національне Відродження, сформоване фольклоризмом 

вокально-хорових і оперних зусиль ХІХ століття, отримало достойне 

втілення у хоровому спадку М. Лисенка, котрий подав зразок 

пронеобарокового тлумачення жанру кантати, в якій відверто заявлені 

первісні ознаки цієї типології як «арії для багатьох голосів». Так, від 

принципів лисенкової кантатної творчості прослідковується особлива 

турбота митців від музики, а це має аналогії й до інших мистецько-творчих 

виявлень щодо естетизму консонантності, заповіданого духовним 

мистецтвом, в якому передбачається абстрагованість від буттєвих негараздів 

і зосередження на символічно-ідеальному прояві мислення і дій. 

Архетипові переваги у мислительних операціях і в художньо-

мистецьких здобутках України у вигляді антеїзму і софійності детермінували 

спеціальну довіру до збереження візантистських установлень, які 

сповідувалися від Т. Шевченка та І. Франка до бойчукізму ХХ століття і які 

зосередили увагу митців на фольклорних, у тому числі архаїчних його 

проявах в авторській творчості, більше того, спроби внести фольклорний 

присмак в обіход православної богослужбової ортодоксії, з однієї сторони 

(зусилля М. Лентовича та К. Стеценка), а з іншої – наділяти фольклорними 
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оздобами скрябінівські принципи (Б. Лятошинський), генетично несумісні з 

фольклоризмом.  

ХХ століття привнесло світоглядні новації, які, волею історичних 

обставин, зіграли істотну роль у переоцінці традиційної православної 

церковності через прийняття проатеїстичних позицій радянської державності, 

і через безпосередню контактність із прокатолицькими протестантськими 

установками віросповідання Західної України. Подібно до творчості 

М. Бойчука і бойчукістів у зображальності, О. Довженка у національному 

кінематографі творчі здобутки музичного «фронту» насичувалися, з однієї 

сторони, ревними висуваннями православної церковності у символізації 

національної традиції й етики мистецтвотворення, а з іншої, настирливо 

вводили невластиві традиції риси.  

        З останніх виділяється інструментальна налаштованість музичного 

спадку українських авторів минулого століття. У тому числі можна 

простежити аналогію до інструментального звучання в хорових творах 

М. Леонтовича та К. Стеценка, але з виявленням ранньоцерковної 

інструментальності як якості драматургічної «стисненості» вираження і в 

принциповому несходженні музичної насиченості і смислу змістовних 

побудов тексту. Цим проявляються аналогії до мадригалу та кондукту 

ранньоренесансного мислення.  

        У творах О. Кошиця і Б. Лятошинського вказаний інструментальний 

нахил відчуття форми і змісту набуває виразні і підкреслені риси вираження. 

Щодо форми, то у Кошиця стійким прийомом виступає наслідування у 

хоровій звучності «співу з інструментальним супроводом», а загальний тип 

композиції наближається до двофазового поемного узагальнення, 

підключаючи ефект мадригального відсторонення індивідуально-почуттєвого 

вираження.  

        Так у традиціоналістськи налаштованого О. Кошиця як творця із 

ґрунтуванням його композицій на церковно-фольклористичних началах 

постають вагомі інструментальні чинники авторського мислення. У нього 
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знаходимо також несподівані поєднання специфічно фольклористичних, 

церковно-символічних позначень із прийомами інонаціонального й 

іноконфесійного здобутків, але з упевненим тяжінням до дотичних до 

вітчизняної історії й віросповідання зразків, що сукупно являють новий 

рівень розвитку традиційно-церковного багатоголосся й фольклоризму у 

суперечливих ідеологічних й естетичних пошуках віку науково-технічної 

революції. 

      Для Б. Лятошинського, визнаного інструменталіста, хорова музика 

ставала очевидним притулком національно налаштованих здобутків, які 

свідомо переломлював у відповідності до проскрябінівського модерну 

минулого віку. У композитора-майстра знаходимо зразки  хорової  

акапельної музики, що  щедро запозичує прийоми від ранньофранцузького 

мотету як принципу різнотекстових співвідношень в гармонії 

багатомелодійних побудов. Останнє йде у творця «Захара Беркута» із 

спиранням на старовинну остінатність та  імітаційну, генетично 

інструментальну поліфонію.  

      Вражаючими постають композиції Б. Лятошинського у «стислих» 

формах «мініатюри ХХ століття», що йдуть в паралель до відкриттів 

М. Леонтовича, але з певним драматично-думним наповненням, що 

усвідомлюються в контексті поєднань демонстративного європеїзму із 

засадами національного мелодичного мислення надіндивідуальної 

змістовності. Саме у названих авторів знаходимо несподіване переломлення 

типологічного призначення жанру кантати, ранньобароковий стрижень якої 

у М. Лисенка обернувся «стисненням» її славильної виражальності до 

«хорової п’єси» у М. Леонтовича  і (це особливо несподівано) 

монументаліста-симфоніста Б. Лятошинського. 

Українське Відродження першої половини ХХ століття суттєво 

відновило національні устої, що має певні аналогії до англійської, російської, 

італійської традиції світового творчого обігу. Болісні ривки ідеологічних і 

творчо-естетичних переваг склали принципово новий пласт 
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фольклористичних уґрунтувань, що вкладали національну співочість у межі 

глобальної інструменталізації мислення, привнесеного віком науково-

технічної революції, і особливо поєднань цієї революції із виходами на 

психологію підсвідомого. Вперше в історії українського хорового мистецтва 

були введені спирання на ранньо-ренесансні й готичні церковні форми в 

метафоричній поєднаності із світськими, навіть радянськими-атеїстичними 

словесними та інтонаційно-патетичними виявленнями – у повній 

відповідності до неоренесансної двоїстості смислу культури й мистецтва  

ХХ століття, як заповідав П. Валері в Системі Леонардо да Вінчі стосовно 

минулого, «прекрасного й жахливого» століття. 
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